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Indledning 
I 1990 lægger den franske performancekunstner Orlan sig på operationsbordet i kun-
stens tjeneste for at ændre sit ansigt. Performancen kalder hun La Réincarnation de 
sainte Orlan [Sankt Orlans Genopstandelse]. Værket vakte stor opsigt, og Orlan og 
hendes kunst blev kendt i et meget større omfang end tidligere. Var performancen et 
opgør mod normsatte skønhedsidealer? Var det en måde at sprænge rammerne for 
hvad det er kunsten kan og skal? Eller var det et ønske om at skabe opmærksomhed 
og debat omkring sin kunst? Orlans kunst er flerfacetteret, og rummer flere modsæt-
ninger i sig. Orlan siger selv at hendes kunst er svær at fortolke, da den kan beskues 
fra mange forskellige vinkler og indeholder flere lag. Vi tror dog, at det er muligt at 
give et bekræftende svar til alle tre spørgsmål. Fællesbetegnende for Orlan er, at hun 
ikke kun er en fortaler for, men i praksis udøver, en sprængning af gængse rammer.   
Noget af det første der slog os i mødet med Orlan var spørgsmålet om hvad det bety-
der for ens identitet at man ændrer sit ansigt? Spørgsmålet blev vores hovedinteresse-
område og udgangspunkt for vores videre undersøgelse af Orlan og hendes kunstneri-
ske virke.   
 
Når man som beskuer observerer Orlans operationer er en gennemgående reaktion, at 
man, i hvert fald et øjeblik, vender sig bort eller lukker sine øjnene. For det man ser 
ligger langt fra det almindelige individs virkelighedsopfattelse. Har man, inden man 
oplever denne del af Orlans kunst, en forventning om at blive underholdt eller en for-
ventning om, at det kunstneriske måske vil give plads til nogle refleksioner ved at 
ruske mildt til sindet, tager man fejl: Orlans operations-performances og meget andet 
af hendes kunst rusker hårdt i os og skaber i allerhøjeste grad mulighed for refleksio-
ner, såfremt beskueren ikke vender sine øjne bestandigt bort. Kunstneren Orlan viser 
os huden blive åbnet op af læger iklædt kostumer; hun ligger halvt afklædt med bog-
lige værker i hånden, mens kirurgen suger fedt fra hendes lår. Smilende Orlan, der 
har erklæret sig fri fra at føle smerte under processen, indtager operationsrummet og 
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lader sig ikke sætte i rollen som passiv patient. Igennem en forståelse af den rolle, 
hun i stedet (for rollen som passiv patient) indtager i operationerne, og igennem sit 
liv har indtaget i al almindelighed, ligger efter vores mening nøglen til en mulig for-
ståelse af Orlans kunst og en forståelse af de temaer, som kunsten bringer op, her-
iblandt emnet identitet. 
Begrebet identitet relaterer sig grundlæggende til, hvem vi er. Dette er gældende, 
hvad enten identiteten ses som den række af egenskaber og karakteristika, der kende-
tegner os hver især, eller som den selv-bevidste oplevelse, vi har af os selv som indi-
vider med en sammenhængende livshistorie. Udover de to nævnte anskuelsesmåder 
på begrebet identitet, som ikke udelukker hinanden, kan der også tilføjes en tredje, 
hvormed identiteten anses som knyttet til og udviklet igennem de tilhørsforhold, man 
som individ har til forskellige sociale grupper (DSD: Identitet). De forskellige sociale 
grupper kan være den gruppe af mennesker, som for eksempel har gruppeidentiteten 
”kunstner” tilfælles eller gruppeidentiteten ”mand” tilfælles. Når vi taler om det, som 
særligt kendetegner identitet i vores tid, ligger der ofte en implicit forståelse af, at 
individer i tidligere tider i høj grad var underlagt og bundet af traditionelle normer 
samt af sociale rammer, hvorved identiteten for mange stort set var foruddefineret 
siden fødslen. Det er i dag blevet en gennemgående antagelse, nærmest en kliché, at 
vi lever i en tidsalder, der i høj grad er præget af individualisme, hvor vi som menne-
sker selv har mulighederne for at forme vores tilværelse.  
Da vi påbegyndte vores research om Orlan kom vi forholdsvist hurtigt til en forståel-
se af, at identiteten er et begreb, som hun har markante meninger om, og som i høj 
grad ligger indlejret i hendes kunst. Julie Clarke (Clarke 2000: 188) påpeger i sin ar-
tikel ”The Sacrificial Body of Orlan” det basale forhold, at det er med ansigtet, man 
møder verden, hvilket, hun mener, indebærer følgende: ”To change our face is to 
change our identity and the way we communicate in society”. I Orlans tilfælde ser vi 
hende skabe et udseende, som ikke kan undgå at vække opsigt, og som derfor skaber 
reaktioner fra hendes beskuere. Orlan sætter ved operationerne sig selv i centrum og 
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udfordrer kroppens grænser. De kunstneriske operationer skaber et udseende og ud-
gør en proces, som på ingen måde er tilpasset efter samfundets almene normer. Dette 
har været med til at give os en opfattelse af Orlan som et moderne, selv-udviklende 
individ, der er frigjort fra visse determinationer bestemt af traditionen. 
Kunstprofessoren Robert Ayers spurgte i 1999 under et interview med Orlan om for-
bindelsen mellem Orlans kunst og identitet, først i forhold til det dengang nyligt gen-
nemførte kunstprojekt Self-Hybridations og derefter også mere generelt i forhold til 
Orlans samlede værker. Følgende konversation fandt sted (Ayers 2000:180):  
Robert Ayers: ”But I’m thinking in more general terms. Very often, when people have 
been thinking and talking about your work, they have very quickly attempted to relate 
your interest in appearance with an interest in identity - particularly in female iden-
tity”. 
Orlan: “That’s just a fraction of my work. What’s difficult in my work is that it’s un-
comfortable in every sense. So far as the operations are concerned, it is physically 
uncomfortable for me and for those who look at the images. But it is also uncomfort-
able to make sense of it. It is difficult to discuss it, because describing it takes an 
enormous amount of writing. So, because we are all people who are extremely 
pressed for time, who live in an age of communications, we tend to go with the quick-
est fastest way. So each person tends to look at only one aspect of the work, and this 
is extremely reductive because there are many facets to my work.”     
Denne udtalelse fra Orlans side, hvori hun minimerer relevansen af at beskue hendes 
kunst ud fra et identitetsmæssigt fokus, afholder os dog ikke fra at indfange, analyse-
re og diskutere Orlans kunst og kunstneriske virke på et plan, der har at gøre med 
emnet identitet. I samme interview udtalte Orlan, at hendes kunst er facetteret og vil 
kunne analyseres ud fra psykoanalytiske, kunsthistoriske, religiøse, filosofiske, socio-
logiske, feministiske, medierelaterede eller ud fra rent æstetiske synsvinkler. Vi me-
ner dog, at størstedelen af Orlans virke og kunst som helhed rent faktisk også vedrø-
rer identitetsmæssige spørgsmål. Derudover vil vi tro, at uanset hvilken synsvinkel 
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man beskuer Orlans kunst ud fra, vil man kunne opdage, hvordan Orlan kunst udfor-
sker identitetsmæssige perspektiver. Da vores fokus på Orlan har været identitetsori-
enteret, har vi for eksempel ikke fordybet os i det psykoanalytiske aspekt af Orlans 
virke.  Når vi har behandlet Orlans kunst har det derfor først og fremmest været med 
henblik på de at relatere kunstens facetter til emnet identitet.  
 
Det er vigtigt at pointere, at vi som sådan ikke i sig selv finder det videnskabeligt 
formålstjenligt alene at have som mål at undersøge, hvad Orlan kunne mene som per-
son i forhold til identitet. Derimod er det for os interessant at iagttage og analysere de 
tematikker, måder at betragte kroppen på og syn på identitet, som vi finder, at Orlans 
kunstneriske virke bringer op. Orlan er en kunstner, som i høj grad lægger vægt på 
mundtligt at formidle og omtale sin kunst; en mundtlig tekstlæsning udgør en integre-
ret del af hendes operationsperformances. Men hendes statements får efter vores me-
ning først og fremmest værdi i kraft af det, hun gør som kunstner. 
 
I arbejdet med Orlan stødte vi tidligt på referencer til Judith Butler og hendes teorier 
om det performative køn. Efter noget tid blev vi opmærksomme på, at der fandtes 
elementer af Butlers performativitetsteori som virkede naturlige at se i sammenhæng 
med Orlans kunst. Dette har ledt os frem til vores problemformulering.  
 
Problemformulering  
Hvordan har Orlan bearbejdet identitet i sin kunst, herunder særligt i performance-
værket ”La Réincarnation de sainte Orlan”? Er det i Orlans kunstneriske virke mu-
ligt at se en kobling til Judith Butlers performativitetsteori?   
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Metode 
Vi har søgt så mange kilder som mulig, og vi har fundet at materialet om Orlan er 
meget omfattende. Materialet har været belysende og rapporten bærer præg af at vi 
har mange kilder. Vores to primære forståelsesindgange til Orlan er værkerne Orlan 
Millennial Female fra 2000 skrevet af Kate Ince, og Carnal art: Orlan’s refacing fra 
2005 skrevet af Jill O`Bryan
1
. Disse er bøger der giver en grundig indførelse i Orlans 
kunstneriske karriere, og derudover diskuterer mange af de problemstillinger som 
kunsten åbner for. Bøgerne har blandt andet givet os indblik i nogle måder det er mu-
lig at anskue Orlans kunst på, hvoraf vi behandler nogle af disse i projektrapporten. 
Derudover har vi set dokumentarfilmen Orlan, Carnal Art
2
, der har givet os et vigtigt 
visuelt indblik i Orlans kunst. I projektrapporten forholder vi os i stor grad analyse-
rende til de fortolkninger og holdninger til Orlans kunst der omhandler identitets-
spørgsmål, som vi har stødt på i vore kilder. Det skal bemærkes, at både Kate Ince og 
Jill O’Bryan samt flere andre af vores teoretikere har haft kontakt med Orlan og åbent 
erklærer sig sympatiske med hende. Vi har selv igennem hele arbejdsprocessen om-
kring dette projekt forsøgt at bevare et analyserende og kritisk fokus i vores studier, 
hvilket ikke har været ensbetydende med, at vi ikke har kunnet indtage standpunkter, 
der er kommet til udtryk i vore kilder. Vores egen analyse af de emner, som vi finder 
Orlans kunst bringer op, må uundgåeligt også være blevet påvirket af de indtryk og 
refleksioner som kunsten har skabt i os selv. 
Judith Butlers teori om performativitet har givet os nogle interessante perspektiver at 
anskue Orlans kunstneriske virke og kunst ud fra. Performativitetsteorien bliver på 
denne måde ikke en teori vi analyserer Orlans kunst igennem, men en måde vi under-
søger hvordan de to, Orlan og Butler, forholder sig til tætvævede problemstillinger. 
                                                 
1
 For præsentation af teoretikere se bilag 16 
2
 For præsentation af dokumetarfilmen se bilag 16  
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Vi er bevidste om, at hverken Butler eller Orlan selv har refereret til hinanden, men 
mener stadig, at studiet af koblinger mellem Orlans kunstneriske virke og Butlers 
performativitetsteori er teoretisk forsvarligt.  
 
Poststrukturalismen  
I det følgende afsnit vil vi med udgangspunkt i Jacques Derrida og i Christel Storm-
højs værk Poststrukturalismer (Stormhøj 2006) skitsere de træk i poststrukturalismen 
som vi finder relevante i forhold til vores analyse. Judith Butler betegner sig selv som 
poststrukturalist og Orlan er i flere tilfælde blevet placeret i samme kategori. Vi me-
ner at en forståelse af poststrukturalismen vil kunne bruges som en forståelsesnøgle 
til Judith Butlers teori, samt give et indblik i de rammer, Orlan arbejder ud fra.  
Den poststrukturalistiske ide udvikledes indenfor især den franske filosofi i perioden 
i 1960’erne og 1970’erne. Ifølge Christel Stormhøj kan poststrukturalismen betegnes 
som en ”…samlebetegnelse for en række forskellige strømninger i filosofi, sprogvi-
denskab, andre humanvidenskaber samt i samfundsvidenskaberne (ibid: 13).” Post-
strukturalismen er således en tværdisciplinær sammensætning der skabes igennem 
dialog mellem de forskellige ovennævnte bevægelser. Den forsøger ikke kompromis-
løst at etablere en altomfattende teori eller sandhed og dermed udgør poststruktura-
lismen en antifundamentalistisk tilgang til de traditionelle vestlige essentialismer.  
De poststrukturalistiske tænkemåder har i sig selv et kritisk ærinde. Stormhøj skriver: 
”Den viden, der frembringes i poststrukturalistisk samfundsforskning, har til formål 
at identificere og definere det, vi tager for givet, det som betragtes som hensigtsmæs-
sigt, acceptabelt, naturligt, værdifuldt osv. (ibid: 20).” Når de i citatet nævnte forhold 
bliver synliggjort, opstår der mulighed for at indrette samfundet på en anden måde. 
Det er altså poststrukturalismens ærinde at påvise de ting, vi tager for givet, for der-
ved at åbne op for muligheden for forandring. Det er især dette kritiske ærinde vi fin-
der relevant i forhold til Judith Butlers performativitetsteori. 
I vores læsning af Butler, samt vores to primære kilder til Orlan, er vi ofte stødt på 
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referencer til den franske filosof Jacques Derrida (1930-2004), hvis tanker har været 
med til at forme poststrukturalismen. Han kritiserede den vestlige metafysiske tradi-
tion, som han mente ensidigt har fremhævet nærværet og enheden på bekostning af 
fraværet og forskellen. Han overtog strukturalismens princip om, at al mening beror 
på forskelle, men drog heraf den kritiske konsekvens, at sproget ikke kan ses som et 
stabilt system. Dette begrundede han med, at når mening beror på forskelle er der in-
tet privilegeret punkt ud fra hvilket mening kan bestemmes entydigt, hvormed den 
bliver flygtig og ukontrollerbar (Derrida: Filosofisk Leksikon, Gyldendal, 2008). Det 
er især Derridas begreber iterability [gentagelse] og dekonstruktion som vi anser for 
relevante og som vi har brugt i vores arbejde med Butler og Orlan.  
Butler videreudvikler Derridas teori om dekonstruktion og denne har i høj grad været 
et redskab vi har brugt til at analysere Orlans kunst. Christel Stormhøj nævner dekon-
struktion som en af fire overordnede analysestrategier til at afdække de forhold der 
konstituerer vores virkelighedsforståelse. Om denne skriver Stormhøj: ”Dens sigte er 
at bryde eksisterende meningsstrukturer op for at fremdrage andre, oftest ”frasiede” 
eller undertrykte strukturer eller elementer, som eksempelvis modsætninger fremfor 
enhed/identitet og flertydighed frem for entydighed” (Ibid.: 21). Desuden viser de-
konstruktionen at hierarkisk opdeling i binære forbindelser, som for eksempel følel-
se/fornuft, indre/ydre, natur/kultur, er meningsløs, idet ”det første begrebs privilege-
rede status kun konstitueres gennem relationen til det underprivilegerede begreb, der 
ekskluderes (Ibid.: 22). Yderligere siger poststrukturalismen, ifølge Stormhøj, at dette 
hierarki er historisk indstiftet, og ikke er givet på grund af den enes naturlige højere 
værdi end den anden. 
Begrebet iterability betyder gentagelse og er ligeledes et begreb som Butler overtager 
og videreudvikler fra Derrida. Begrebet henviser til de repetitioner af praksisser og 
handlinger der, netop i kraft af repetitionen, reproducerer praksisser som dermed bli-
ver til normen.       
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Judith Butler og performativitet 
Ordet ”identitet” stammer fra det græske ”idem”, som betyder ”det samme”. Denne 
betydning konnoterer noget essentielt og uforanderligt. Performativitets tankegangen, 
som den er formuleret af Judith Butler, er med dette in mente interessant, da den åb-
ner for en radikalt ny måde at se identitet og skabelsen af selvet på. Tankegangen bag 
udviklingen af performativitetsteorien er netop kendetegnet ved anti-essentialisme og 
foranderlighed. Dette kan måske synes ”skræmmende”, da det tilsyneladende efterla-
der os mennesker som produkter af tilfældige forhold, vi ikke selv har haft indflydel-
se på. Dette er dog langtfra Judith Butlers syn på sagen. Tværtimod mener hun at 
denne identitetsforståelse giver individet et større mulighedsrum, et rum hvor indivi-
det kan agere. 
Judith Butler (f. 1956) er en amerikansk poststrukturalistisk filosof, hvis teorier om 
feminisme, køn og ”queer” har været banebrydende indenfor den feministiske filosofi 
de sidste to årtier. Butlers teorier tager udspring i en videreudvikling og genfortolk-
ning af poststrukturalistiske tænkere som Foucault, Derrida og Lacan. Udover at ar-
bejde med problematikker, der omhandler køn og seksualitet, har Butler blandt andet 
også skrevet om racisme og såkaldte ”hate speeches”. Sidstnævnte har relation til 
Butlers ønske om at skabe samfund, hvor der i højere grad er plads til forskellighed.  
I 1990 udkom Butlers bog Gender Trouble, og den har siden været en bestseller og er 
blevet et referenceværk inden for kønsstudier. I bogen gør Butler op med den tradi-
tionelle opfattelse af køn: ”If the immutable character of sex is contested, perhaps 
this contruct called ”sex” is as culturally contructed as gender; perhaps it was al-
ways already gender, with the consequense that the distinction between sex and 
gender turns out to no distinction at all” 3 (Butler 1999: 9,10). Almindeligvis har man 
set det biologiske køn [”sex”] som differentiabelt fra det sociale køn [”gender”]. Ud 
fra citatet fremgår det, at Butler ser det biologiske køn som konstrueret, hvorfor hun 
ikke mener, at det er muligt at lave en skelnen mellem biologisk og socialt køn. Det 
                                                 
3
 Vi oversætter gender til det sociale køn og sex til det biologiske køn.  
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biologiske køn ses af Butler som konstrueret i den forstand, at det biologiske køn ik-
ke kan anses som en størrelse, der kan tillægges en prædiskursiv status. Butler påpe-
ger, at de forestillinger, vi gør os om det biologiske køn, netop har at gøre med og er 
under påvirkning af de gældende sociale og kulturelle forestillingsmønstre, som her-
sker i samfundet. Derfor mener Butler ikke, at man vil kunne placere biologisk køn i 
en ramme, som ligger forankret i naturen udenfor kulturen, hvilket fra Butlers side 
ikke indebærer en fornægtelse af eksistensen af menneskelige kroppe.  
Vi ser, at Butler anskuer og opererer med to forskellige betydninger af begrebet per-
formativitet. Det følgende vil tage udgangspunkt i det, vi ser som den (af Butler an-
vendte) første betydning af performativitet, som har at gøre med, hvordan mennesker 
er under påvirkning af herskende normer. Begrebet performativitet har oprindeligt at 
gøre med sproghandlinger, der er relateret til handlinger i almen forstand. I Butlers 
teori omkring performativitet bygger hun særlig videre på Austins teorier om sprog-
handlinger, og Derridas kritik af denne
4
. Butler undersøger, hvordan de sproghand-
linger, vi udøver hver dag har indvirkning på den måde, vi beskuer verden, og bliver 
en del af vores virkelighed. Et eksempel hun ofte benytter sig af er, hvordan jorde-
moderen i det barnet bliver født henvender sig til moren og faren og siger, ”det er en 
pige”. I det øjeblik er barnet ’stemplet’ som pige, med alle de kulturelle referencer, vi 
har til hvad det vil sige at være en pige (Butler 2007).  
Butler kæder den ovenstående, sprogrelaterede forståelse af performativitet sammen 
med menneskelig adfærd, der over tid bliver til vaner. Kønsidentiteten formes og 
konstitueres ifølge Butler gennem indlejringer i individerne, som finder sted under 
udførelsen af gentagende handlinger over tid; handlinger som er under påvirkning af 
normer. Via sprog og handlinger tager vi denne virkelighed på os, og den bliver en 
inkorporeret og naturlig del af vores krop og identitet. Men ifølge Butler er dette, selv 
                                                 
4
Derrida tilføjer til Austins sproghandlingsteori at en sproghandling ikke kan gennemføres udeluk-
kende på grundlag af talerens autoritet, men også er afhængig af den mening vi har tillagt handlin-
gen igennem gentagelse.    
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om det føles naturligt, stadig en socialt konstitueret virkelighed. Denne ide om, at 
identiteten ikke er en fastlagt kerne, men derimod bliver skabt gennem de performa-
tive handlinger, vi gør, er selve essensen i queer-teori, og det Butler er blevet særlig 
kendt for.   
Når tidligere feminister har taget udgangspunkt i en grundlæggende præmis om, at 
det biologiske køn er det, der differentierer mænd og kvinder, er dette ifølge Butler 
en opfattelse, som kommer til at virke begrænsende. Formningen af det sociale køn 
”ovenpå” det biologiske køn, mener Butler, begrænser muligheden for frie valg og 
forskelligheder. For så bliver femininitet nemt noget der forbindes med det kvindeli-
ge køn, og ligeledes det maskuline noget, der forbindes til det mandlige køn. Denne 
fastholdelse af bipolaritet er ifølge Butler begrænsende, ikke kun i forhold til den fe-
ministiske udvikling, men i forhold til alle spørgsmål, der vedrører køn og seksuali-
tet. I vor traditionelle opfattelse af forholdet mellem mand/kvinde kan heteroseksuali-
teten, udover at tilkendegive den almene praksis, også anses for at være den normgi-
vende diskurs. Butler mener, at de normer, som er formet af de traditionelle kønsop-
fattelser, medvirker til at ekskludere individer, hvis adfærd og eksistens ligger uden-
for det, der af samfundet betragtes som acceptabelt. Derved indsnævres eller udeluk-
kes muligheden for transseksualitet, biseksualitet og homoseksualitet. For Butler er 
denne eksklusion ikke nødvendigvis formuleret eksplicit, den fungerer også på et un-
derliggende plan.  
I Bodies that Matter: On the Discursive Limits of ”Sex”, der udkom i 1993, uddyber 
Butler hendes ideer om de diskursive kræfters påvirkning. I bogen gør hun det klart, 
hvordan performtivitet skal ses i relation til Derrida og hans tanker om iterability. 
Butler skiver følgende: 
”Performativity cannot be understood outside of a process of iterability, a regula-
rized and constrained repetition of norms. And this repetition is not performed by a 
subject; this repetition is what enables a subject and constitutes the temporal condi-
tion for the subject. This iterability implies that ’performance’ is nor a singular ’act’ 
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or event, but a ritualized production, a ritual reiterated under and through con-
straint, under and through the force of prohibition and taboo, with the threat of os-
tracism and even death controlling and compelling the shape of the production, but 
not, I will insist, determining it fully in advance” (Butler 1993:95).  
Igennem Butlers brug af begrebet iterability kan man fornemme hendes forestilling 
om de sociale strukturers årsagsforhold. Ud fra citatet ses Butlers tilgang til, at vores 
daglige repetition af handlinger er formet igennem et ritualiseret, normformet møn-
ster. Centralt er dog den sidste del af citatet, hvor Butler insisterer på, at selvom sam-
fundets magtstrukturer er inkorporeret i det enkelte individ, er der ikke tale om en 
total determination. Butlers tese er, at der er noget, som hjemsøger det normale; den 
normale diskurs er hjemsøgt af det, der er blevet afvist og ekskluderet (af Butler be-
tegnet som ”the excluded and abjected realm” (1993: 16)). Eksklusionen af det un-
ormale er derved ikke en endegyldigt deterministisk tilstand; diskurserne fungerer 
ikke som en maskine, der fratager individer ethvert råderum: “Paradoxically, the re-
conceptualization of identity as an effect, that is, as produced or generated, opens up 
possibilities of “agency” that are insidiously foreclosed by positions that take identi-
ty categories as foundational and fixed. For an identity to be an effect means that it is 
neither fatally determined nor fully artificial and arbitrary. (…) feminist discourse on 
cultural construction remains trapped within the unnecessary binarism of free will 
and determinism” (Butler 1999: 201). Af citatet fremgår det, at det netop er det for-
hold, at den performative identitet ikke har nogen ontologisk status, der går forud for 
mødet med omverdenen, som skaber mulighed for ageren. Når identiteten betragtes 
som en udviklende størrelse, er det også muligt at forme den. Således forsøger Butler 
at skabe et rum, hvor diskurserne danner sprækker for modstand; et rum hvor indivi-
derne ved at agere anderledes end normen og derved ændre deres (gentagende) hand-
lemønstre, formår at omformulere normen og udvide rummet for, hvad der er accep-
tabelt (Butler 1993: 10). Dette kunne man kalde for Butlers anden betydning af per-
formativitetsbegrebet.  
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Butler skriver: “Performativity describes this relation of being implicated in that 
which one opposes, this turning of power against itself to produce alternative modali-
ties of power, to establish a kind of political contestation that it is not a “pure” oppo-
sition, a “transcendence” of contemporary relations of power, but a difficult labor of 
forging a future from resources inevitably impure (Butler 1993: 241). Citatet tydelig-
gør, at Butler er af den opfattelse, at de individer, som ønsker at udvide handlemulig-
hederne, er nødt til at ændre normerne indefra. Det individ, som handler i overens-
stemmelse med den anden, normmodsættende betydning af performativiteten, er 
nemlig selv blevet influeret, hvis ikke produceret, af gældende normer (Butler 1993: 
15).   
Susan Speer nævner i sin bog Gender Talk (2005), under sin omtale af Butler, ek-
semplet med ”drag”. At klæde sig ud som ”drag” er en måde at efterligne et bestemt 
køn på. Denne efterligning er karakteriseret ved at være karikeret eller parodisk. Det-
te ser Butler som en måde at afsløre den konstruerede form som køn har, da denne 
efterligning tager udgangspunkt i en ’original’ fremstilling af køn. Ifølge Butler er 
denne ’originale’ fremstilling ikke mere original end efterligningen, og at klæde sig 
ud som ”drag” bliver derfor en parodi på en parodi (Speer 2005). Dette mener Butler 
i positiv forstand, da hun netop ser, at ”drag” kan være en måde at udfordre de gæng-
se opfattelser af køn og seksualitet. Butlers teorier er efter næsten 20 år stadig kon-
troversielle, og har skabt meget debat. Hun har alligevel åbnet for en alternativ måde 
at beskue kønsidentiteten på, som har været meget inspirerende for andres arbejde. 
Butler kredser i høj grad om kønsidentiteten specifikt, men vi mener dog, at Butlers 
teorier om kønsidentitet også kan overføres til forståelsen af identiteten generelt og 
derved også rækker ud over kønsproblematikker. Det handler om, at der i den daglige 
gentagelse af vore handlinger åbnes en mulighed for at man vil kunne handle ander-
ledes end normen. Måden dette gøres på er ikke at gå helt ud af verdens realitet, ikke 
ved at vende ryggen til verden for at lave sin egen verden, men derimod ved at tage 
udgangspunkt i det mønster som allerede findes, ved at agere og navigere indenfor 
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mønstrets rammer for at kunne omforme og genskabe mønstrets struktur. Ved at in-
divider kæmper mod at blive fastlåst i en normsættende identitet vil de kunne udvide 
det, der anses som hørende til normaliteten.  
 
Portræt af kunstneren Orlan 
Orlan er født i 1947 i den franske by St. Etienne. Som 15 årig fremførte hun sine før-
ste improviserede happenings og performative aktioner i St. Etienne’s gader som ak-
tivist i forbindelse med ungdomsopgøret (Rose 1993). Under en aktion i 1968 frem-
viste Orlan et banner med teksten ”Je suis une homme et un femme” (”Jeg er en mand 
og en kvinde”)5, hvor ”une” gør ”mand” til et hunkønsord og ”un” gør ”kvinde” til et 
hankønsord.  Allerede i sin unge alder var Orlan altså overlæggende skeptisk overfor 
samfundsnormer, hvilket også senere forblev et omdrejningspunkt i hendes kunst.  
St. Etienne var også stedet, hvor Orlan skabte værket Orlan accouche d’elle-m’aime 
(1964) [Orlan Gives Birth to Her Loved Self] (Bilag 1). Den franske titel er et ord-
spil, der på skrift betyder Orlan føder hende der elsker sig selv, men som i udtalen 
ligesåvel kunne betyde Orlan føder sig selv
6
. Her skaber Orlan atter et dobbelttydigt 
ordspil, som antyder en leg med flere forskellige identiteter. Orlan accouche d’elle-
m’aime er det første af en serie af sort/hvid, nøgenbilleder fra denne periode, hvor 
Orlan iscenesætter sin genfødsel af sig selv. Billedet blev taget kort tid efter hun fore-
tog navneskifte fra sit oprindelige navn Mireille Suzanne Francette Porte, til det navn 
vi kender hende under i dag. Værket udgør altså et symbolsk forsøg på at føde sig 
selv, at give sig selv en ny identitet som i dette tilfælde kan siges at være indrammet 
af hendes nye navn Orlan. I bogen Orlan: Carnal Art skriver forfatterne således om 
sammenhængen mellem hendes navneskift og værket:  
                                                 
5
 ”Homme” kan også betyde ”menneske”, hvilket kun understreger Orlans leg med det flerfacette-
rede. 
6
 Elle-même betyder på fransk ”hende selv” som Orlan laver om til Elle m’aime som ordret betyder 
”hun mig elsker”, men udtales på samme måde. 
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”…She gives birth to a figure that is not an alter ego (…) but rather an inert, andro-
gynous body neither male nor female.  Like the lifeless body to which she gives birth, 
the name she chose [Orlan] is neither feminine nor masculine. It incorporates Or-
lan’s determination to violate taboos and to remain on the cusp of sexual differentia-
tion (…)”I am man and woman” claims Orlan.”  (Cros, Le Bon, Rehberg 2003: 9). 
Værket blev startskuddet for Orlans fokusering på tematikker omkring kroppen som 
et formbart materiale og den flerfacetterede individuelle identitet. Navnet Orlan væk-
ker flere associationer, hvor en af dem kunne være en reference til Virginia Woolfs 
roman Orlando (1928), hvor hovedpersonen Orlando over en periode på flere hund-
rede år skifter imellem at være kvinde og mand.  
I 1970’erne startede Orlan værket MesuRAGE (Bilag 2). Dette indebar en abstrakt 
form for måling hvori hun relaterede sin krops størrelse til forskellige åbne institutio-
ner som fx klostre, Vatikanet, gallerier og kunstmuseer, i andre tilfælde blev også ga-
der og byrum indtaget. Med hendes metode målte hun bygningernes bredde og ga-
dernes længder i måleenheden af hendes egen krop. Performancen blev afsluttet ved 
en rituel vaskning af Orlans klæder, hvorefter det beskidte vand blev hældt på en lille 
flaske og forseglet. Orlans mål blev en kritisk måde at vise vores ret og forhold til de 
urbane rum vi optager, samt det afgørende forhold mellem krop og rum (Cros, Le 
Bon, Rehberg 2003: 35). Samtidig trak hun i dette værk en klar linje mellem religiøse 
(Vatikanet) og kunstneriske (Guggenheim, NY) ikoner. Denne tendens har man siden 
tydeligt kunnet spotte i flere af hendes værker. Metoden hun anvendte blev gentaget 
over de næste 10 år i forskellige varianter og udført verden over.  
 
Endnu vigtigere for denne periode er, da Orlan udstiller sig selv klædt i lange baner 
af hvidt kunstlæder og sort vinyl og annoncerer, at hun døber sig selv Sainte Orlan. 
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Ifølge Barbara Rose
7
 er hendes inkarnation som helgen, iført klædematerialer med 
stærke antydninger til seksualiserede kulturer, et opgør med den måde, hvorpå om-
verdenen har: ”… split the female image into madonna and whore” (Rose 1993: 84). 
Kate Ince bemærker dog også en anden intention i Orlans opsætning, nemlig hendes 
fortsatte leg med stærk religiøs ikonografi, idet værkets tableau er baseret på Madon-
na figurer og Berninis famøse statue af Sankt Theresa (Ince 2005: 13). Orlans nye 
identitet som helgen afføder en lang række værker hvoraf det mest kendte må siges at 
være Strip-tease occasionnel à l’aide des draps du trousseau (1974-75) [Incidental 
Strip-Tease Using Sheets from the Trousseau] (Bilag 3). Værket består af 18 
sort/hvid fotografier, hvor Orlan, denne gang iklædt draperier af hvidt linned, igen 
lader sig inspirere af helgen figuren. Orlan starter som kvindefiguren Madonna og 
lader gradvis klæderne falde for til sidst at afsløre sig selv og sin nøgne krop i en po-
situr der refererer til Botticellis Venus figur. 
Igennem 70’erne syntes det gennemgående for Orlans kunst at være, at hun arbejder i 
spændingsfeltet mellem religiøsitet og uskyld på den ene side og (kvindelig) seksuali-
tet på den anden. Dette ses også i værkerne Le Baiser de l’artiste (1976-77) [Kiss of 
the Artist] (Bilag 4), hvor Orlan sælger henholdsvis stearinlys eller kys som repræ-
sentanter for de to ovennævnte modpoler (Cros, Le Bon, Rehberg 2003: 54). 
Kate Ince forklarer i sin bog hvordan franske kvinder i denne periode, især indenfor 
litteraturen og i teoretisk forstand, i den grad påvirkede den internationale feminisme. 
Dog opnåede de franske kvindelige visuelle kunstnere aldrig denne position på sam-
me måde. Hun begrunder dette med det følgende:”…women’s visual art practice in 
France in the 1970’s seems never to have gained the discursive support it needed to 
support and foster its practitioners.” (Ince 2000: 4) Ince citerer også den franske fil-
minstruktør Vivianne Forrester fra en artikel i 1976: ”We don’t know what women’s 
                                                 
7
 Barbara Rose er amerikansk kunstkritiker og har flere forskellige gange beskæftiget sig med Or-
lan. 
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vision is. -What do women’s eye see? (…) I don’t know. I only know what men’s eye 
see” (Ince 2000: 3). 
Således tegner Ince et billede af en gruppe af kvindelige kunstnere, som på denne tid 
var i en søgen efter, men ikke havde opbakning til at skabe, en feministisk diskurs 
indenfor deres kunstneriske genre, og haltede dermed efter den litterære og teoretiske 
udvikling. Men alligevel står Orlan som et klart eksempel på en kvindelig visuel 
kunstner hvis arbejde har stærke konnotationer til de feministiske tanker og ofte tager 
en klar position i forhold til de diskussioner der var og er i feministiske kredse. I det 
ovennævnte værk MesuRAGE udført på Guggenheim i New York, er hendes søgen 
efter og kritik af hvad den kvindelige plads er i kunstverdenen og dets historie, tyde-
lig idet hun måler hvor mange kvindekroppe der er plads til i dette, på det tidspunkt, 
mandsdominerede magtorgan.  
1980 flyttede Orlan til Paris, og fortsatte helt indtil 1990’erne sit arbejde med sine 
Madonna-billeder og helgenidentiteter. I forhold til hendes værkers variation og 
kvantitet adskiller denne periode sig betydeligt fra 70’erne. Fotografiet var stadig 
hendes vigtigste medium, men i stedet for de tidligere sort/hvid-stillbilleder syntes 
Orlan nu at tilføre sine helgenfigurer farve og liv. Deres udtryk blev også klart mere 
stiliseret: For eksempel i værket Le Drapé-le Baroque (1986) [The Draping, the Ba-
roque] (Bilag 5) er det lange linned, som Orlan er iklædt, næsten helt perfektionistisk 
foldet og selv hænder og fingre omhyggeligt placeret.  
Fra denne tid omtaler Kate Ince blandt andet værket Mise en scène pour un grand 
Fiat (1982) [Staging Her Great Fiat] samt billedserien Skaï and Sky et vidéo (1983) 
[Leather in the Sky with Video] (Bilag 6) som værende betydningsfulde i Orlans 
samlede kreative virke.  
Den først nævnte er en video der blev projekteret på et kæmpe lærred og udstillet un-
der kunstfestivalen Albi. Her syntes Orlan for alvor at stifte bekendtskab med nye 
medier. Tidens nye teknologi gav hende også bedre muligheder for at vise de dekon-
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struktioner hun altid forsøger at tilføre sine forskellige udvalgte symboler og ikono-
grafier. I denne video er det især hendes helgenfigurer, optaget fra tidligere perfor-
mances, der dekonstrueres når nøje udvalgte dele af dem forstørres og minimeres. 
Herigennem forvrænges figurernes og de udvalgte deles symbolske betydning, som 
når for eksempel uskyldens madonnas middelstørrelses-bryster og læber blæses op til 
kæmpe silikoneagtige balloner (Cros, Le Bon, Rehberg 2003: 88).  
Ligeledes er det de diametrale modsætninger; uskylden og den kvindelige seksualitet 
der bliver parret i billedserien Skaï and Sky et vidéo når Orlan skiftevis optræder som 
madonna klædt i hvidt og som den krigeriske kvinde i sort, der med sin opponering 
vender de to kors hun bærer i hænderne så de nu viser symbolet for satan (det om-
vendte kors). Gennemgående for denne periode i Orlans kunstneriske virke, er hendes 
fokus på hvordan samfundet har delt kvinden op i to modsættende stereotyper; ma-
donna og luder. 
Med dette udsagn in mente kan man spotte Orlans forsøg, i sine helgensværker, på at 
markere de to ovennævnte kvindebilleder. På nogle af fotografierne optræder den sor-
te figur i sløret form bag den hvide madonna. Sådan forsøger Orlan at føre de to 
kvindebilleder sammen i én og dermed udfylde det tomrum, som de i deres modsæt-
tende form skaber imellem sig. Kvinden på billedet indeholder altså både madonna 
and whore. Fusionen visualiserer den flerfacetterede identitet og i Orlans tilfælde; 
den flerfacetterede kvindelige identitet. 
 
La Réincarnation de sainte Orlan  
I 1990 starter Orlan sit totalværk La Réincarnation de sainte Orlan. Værket kommer 
til at gøre Orlan kendt langt ud over kunstmiljøet, da hun i kunstens tjeneste over en 
periode på tre år får foretaget ni plastiske operationer for at ændre sit udseende.  
Den 30. maj 1990 åbnede Orlan udstillingen Imaginary Generic: Successful Operati-
ons i Newcastle, England. Udstillingen viste computeranimerede portrætter af hende 
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selv dog med ændrede ansigtstræk fra fem af kunsthistoriens mest kendte kvindefigu-
rer. Portrætterne inkorporerede kinderne fra Botticellis Venus, næsen fra Gérards 
Psyche, øjnene fra kvindefiguren Diana (malet af en ukendt kunstner ved Fontai-
nebleu-skolen), læberne fra Moreaus Europa og panden fra Da Vincis Mona Lisa. 
Udstillingen viste yderligere en detaljeret plan over en række plastiske operationer, 
som Orlan skulle gennemføre for at få disse fem ansigtstræk inkorporeret i sit ansigt. 
Orlan forklarer valget af de fem kvindeskikkelser således:  
- Diana was chosen because she is subordinate to the gods and men; because 
she is active, even aggressive, because she leads a group.  
- Mona Lisa, a beacon character in the history of art, was chosen as a reference 
point because she is not beautiful according to present standards of beauty, 
because there is some ”man” under this woman. We now know it to be the self-
portrait of Leonardo da Vinci that hides under that of La Gioconda.  
- Psyche because she is the antipode of Diana, invoking all that is fragile and 
vulnerable in us. 
- Venus for embodying carnal beauty, just as Psyche embodies that beauty of the 
soul.  
- Europa because she is swept away by adventure and looks toward the horizon. 
(O`Bryan 2005: 18)
8
 
Således begrunder Orlan ikke sit valg af de fem kvindeskikkelser på baggrund af de-
res skønhed, men i de kvaliteter hun mener disse mytiske figurer besidder. 
Den første operation-performance, Carnal Art, blev gennemført to måneder efter ud-
stillingen i Newcastle, den 21. juli 1990 i Paris og den (foreløbigt) sidste operation 
blev udført i december 1993 i New York (O`Bryan 2005:14). Gennem denne periode 
fik Orlan foretaget operationer på sin næse, mund, hage, kinder, øjelåg og pande. 
Ydermere fik hun foretaget flere fedtsugninger på lår, lægge og mave. De fleste af de 
ni operationer blev udført som performances af stærk rituel karakter, hvor alle invol-
                                                 
8
 O`Bryans henviser til Orlans bog ”Intervention” s.319-320 
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verede (såsom medicinpersonale, dansere, oversættere og Orlan selv) havde specifik-
ke roller, var iført kostumer, og et kamerahold dokumenterede hele operationen – en-
ten med video eller stillbilleder. På denne måde transformerede Orlan operations-
rummet til et ”operationsteater”. Orlan åbnede hver operation-performance ved at 
citere et uddrag fra den franske psykoanalytiker Eugénie Lemoine-Luccionis værk, 
La robe: 
“Skin is deceiving…[I]n life, one only has one’s skin…[T]here is a bad exchange in 
human relations because one never is what one has....I have the skin of an angel, but 
I am a jackal... the skin of a crocodile, but I am a puppy, the skin of a black person, 
but I am white, the skin of a woman, but I am a man; I never have the skin of what I 
am. There is no exception to the rule because I am never what I have” 
(O`Bryan.2005: 19)
9
. 
Med undtagelse af den tredje operation, hvor kirurgen nægtede Orlan lokalbedøvelse 
og lagde hende i fuld narkose (O`Bryan 2005:15), var Orlan vågen og bevidst under 
alle operationerne. Hun læste højt fra diverse filosofiske og litterære tekster, og under 
den syvende operation svarede hun til og med på spørgsmål fra publikummer, der 
igennem live-broadcasting overværede operationen. Hver operation havde sit eget 
tema og stil, alt nøje koreograferet og tilrettelagt af Orlan selv. 
 
De ni operationer 
Under den første operation-performance, Carnal Art, var lægerne og Orlan iklædt 
kostumer af designeren Charlotte Caldeburg. På væggen hang et animeret billede af 
Orlan som Botticellis Venus, og hvide plastikblomster udsmykkede hele operations-
rummet. Orlan fik under denne operation foretaget fedtsugning i ansigtet og på lår. 
Under den anden operation, som blev udført en uge senere, den 27. juli 1990, fik hun 
indopereret implantater i sine kinder (O`Bryan 2005: 14). Den tredje operation blev 
                                                 
9
 O`Bryan henviser til Lemoine-Luccioni som er citeret i Orlans bog ”Conferance” s.88 
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udført i september samme år i Paris
10
. Den fjerde operation Successful Operation, 
blev udført den 8. december 1990 også i Paris, denne gang dog med en ny kirurg 
(Ince 2000: 21, O`Bryan 2005: 15). Til denne operation-performance var kostumerne 
og rekvisitterne designet af Paco Rabanne. Alle de deltagende var iklædt heldragter i 
sølv, og der lå kurve med plastikfrugt og hummer rundt om i lokalet. Orlan havde, i 
tillæg til sin sølvdragt, høje hæle på (Bilag 7). Under operationen-performancen var 
Orlans ene bryst blottet og hun holdt et hvidt kors i den ene hånd og et sort kors i den 
anden. På et tidspunkt vendte hun det hvide kors på hovedet. Under denne operation 
opererede kirurgerne på Orlans mund for at give hende Europas læber 
(O`Bryan.2005:15). Den femte operation blev udført i Paris den 6. juli, og her var 
Orlan iført Harlekin kostume og hat (Bilag 8). Under operationen fremførte danseren 
Jimmy Blanche en striptease (Cros, Le Bon, Rehberg.2004:126). Operation nummer 
seks blev udført under en performance festival i Belgien. Under denne operation 
læste Orlan højt fra Antonin Artauds To Have Done with the Judgement of God 
(O`Bryan 2005:16).  
Den syvende operation-performance, Omnipresence, er den mest spektakulære og 
opsigtsvækkende af de ni operationer (Bilag 9,10 og 11). Den blev udført i New York 
den 21. november 1993. Navnet på operation-performancen henviser til, at den blev 
filmet af CBC’s nyheder og transmitteret live til fire kunstgallerier rundt om i verden: 
Sandra Gering Gallery i New York, Banff Multimedia Centre i Canada, McLuhan 
Centre i Toronto og Centre Georges Pompidou i Paris (Ince 2000: 155). Under opera-
tionen var det muligt for publikum at ringe eller faxe spørgsmål til Orlan, som hun 
fortløbende svarede på. Under operationen fik Orlan opereret fem implantater ind i sit 
ansigt: To kindproteser ved sine kindben, et hageimplantat ved sin hage og yderligere 
to hageimplantater blev placeret ovenover øjenbrynene. Kameraholdet filmede pri-
mært nærbilleder af Orlan og af kirurgernes arbejde på hendes ansigt, så publikum 
                                                 
10
 Det var under denne at Orlan, mod sin vilje, blev lagt i fuld narkose, da den læge der udførte ope-
rationen fandt det mest forsvarligt. 
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var helt tæt på, når lægerne løftede huden og førte implantaterne ind under den. Den 
ottende og niende operation blev ligeledes udført i New York, kort tid efter Omnipre-
sence.  
 
Udover selve operations-performancene rummer totalperformancen La Réincarnation 
de sainte Orlan flere tillægsværker, der skabes og udstilles mellem operationerne. 
For eksempel har Orlan brugt fedt fra hendes fedtsugninger til at kreere og udstille 
såkaldte relikvier.  
Efter den femte operation blev Orlans fedt også taget i brug og samlet i 20 små glas-
flasker, som hver indeholdt et citat fra en tekst af Michel Serres. For hver flaske var 
teksten trykt op på et nyt, og gerne ukendt, sprog. Orlan har udtalt følgende om det 
ovenstående:  
”The aim of this series is to produce as many reliquaries as possible, all presented in 
the same manner, always with the same text but each time translated into another 
language, until the body is depleted; each time in a different language until there is 
no more flesh to put in the center of the reliquary” (O`Bryan 2005: 15)11.  
Efter den syvende operation Omnipresence fik Orlan taget portrætter af sig selv hver 
dag i 41 dage (Bilag 12). Billederne viser uden tilsløring, hvordan Orlans ansigt for-
andrer sig efter indgrebene, fra at være fuldstændig ophævet og nærmest gennemban-
ket, til igennem helingsprocessen langsomt at afsløre hendes nye ansigt. De 41 por-
trætter blev fortløbende sat sammen med 41 andre digitalt manipulerede portrætter af 
Orlan, fusioneret med kvindelige skønhedsfigurer fra kunsthistorien. Værket var en 
såkaldt work-in-progress, hvor de digitale billeder blev udstillet samtidig, mens de 
andre portrætter blev stillet op en efter en, i takt med at dagene gik. Den dag det sid-
                                                 
11
 O`Bryan henviser til Orlans bog ”Conference” s.92 
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ste billede blev stillet op, var således udstillingens sidste dag.
12
 Værket opsummerer 
på en fin måde det La Réincarnation de sainte Orlan omhandler: forholdet mellem 
den digitale fremstilling af Orlan med de berømte kvindefigurers ansigtstræk, og må-
den hun reelt fremstår efter operationerne. Orlan kalder dette for skellet mellem the 
body machine og machine-computer (Cros, Le Bon, Rehberg 2004:146). Med body 
machine henviser hun til de plastiske operationer og den måde, kroppen heler sig selv 
på efter et sådan indgreb.  
Et andet eksempel på et tillægsværk er de såkaldte Blood Drawnings, hvor Orlan un-
der den ottende operation malede selvportrætter i sit eget blod; blod der blev spildt 
under operationen (Cros, Le Bon, Rehberg 2004:152) (Bilag 13). Det overstående er 
kun nogle eksempler på de tillægsværker, som operationerne har båret af sig. La 
Réincarnation de sainte Orlan er således et totalværk, hvor Orlan på flere forskellige 
måder bruger sig selv og sin krop som et materiale hun kan forme. Når Orlan vælger 
at tage udgangspunkt i de fem kvindeskikkelser fra kunsthistorien og få deres særtræk 
opereret over på sig selv, skal dette ikke ses som et ønske fra Orlans side om at efter-
ligne sine modellers skønhed (O`Bryan 2005: xii). Orlan har selv skabt det ansigt, 
hun har nu, idet hendes valg af ansigtstræk, som godt nok er lånt, men er af hendes 
egen unikke kombination, visse af dem er endda fremhævet eller overdrevet i forhold 
til andre. På denne måde har Orlan eksempelvis fået det der minder om to horn i pan-
den, selv om dette ikke er det vi forbinder med Mona Lisa. I La Réincarnation de 
sainte Orlan udforsker Orlan, hvordan hun kan bruge sin krop som et kunstnerisk 
værktøj og operationsrummet som sit arbejdsrum (Cros, Le Bon, Rehberg 2004:153). 
Værket må dog siges at være ufuldendt, da Orlan flere gange har hævdet at hun vil 
udføre flere operationer, og aldrig har fastslået, at hun er færdig med operationerne 
for bestandigt. I sin bog Conferance skriver hun yderligere:  
                                                 
12
 Udstillingen, kaldet Omnipresence No.1 (O`Bryan 2005: plate 17.18,19) blev udstillet på Sandra 
Gering Gallery i New York i dagene efter den syvende operation, og senere på Centre Georges 
Pompidou i Paris.  
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“When the operations are finished, I will solicit an advertising agency to come up 
with a name, a first name, and an artist’s name; next, I will contract a lawyer to peti-
tion the Republic to accept my new identities with my new face. It is a performance 
that inscribes itself into the social fabric, a performance that challenges the legisla-
tion, that moves towards a total change of identity” (O`Bryan 2005: 23)13.  
Orlan har aldrig gennemført denne del af sit værk.  
I sammenhæng med totalværket La Réincarnation de sainte Orlan skal det nævnes, at 
Orlan i forbindelse med operationerne skrev et Carnal Art Manifesto (Bilag 15). Det-
te manifest er en erklæring om, hvad Carnal Art
14
 er, og hvordan Orlan forholder sig 
til det. Orlan slår i manifestet fast, at smerte ikke er en del af Carnal Art. Ligeledes 
slår hun fast at Carnal Art er feministisk og imod de traditionelle skønhedsidealer, 
men at det som sådan ikke er imod plastiske operationer. 
La Réincarnation de sainte Orlan er til dags dato Orlans mest kendte og omdiskute-
rede værk.  
Efter operations-performancene har Orlan fortsat arbejdet med transformation af sit 
ansigt. Self-hybridations er en serie fotografier, hvor Orlans ansigt ved hjælp af digi-
tal manipulation er blevet tilføjet skønhedsidealer og racetræk fra kulturer udenfor 
Europa (Bilag 14). Der ses altså en fortsat interesse i kropstransformationer og inkor-
porering af alternative skønhedsidealer. 
 
 
 
                                                 
13
 O’Bryan henviser til Orlans bog ”Conferance” s.92 
14
 Vi oversætter Carnal Art til kødelig kunst 
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Analyse 
Performance versus performativitet 
Orlan har igennem hele sit kunstneriske virke valgt performance som sin primære 
udtryksform. Når Judith Butler bruger ordet performativitet, vækker det unægtelig 
associationer til ordet performance, og der er bestemt noget der binder de to ord 
sammen. Det er derfor nærliggende at undersøge hvilken relation der er mellem per-
formance og performativitet, og hvordan dette kommer til udtryk i Orlans performan-
ces. Begrebet performance kan oversættes til: ”udførelse, optræden, eller fremførel-
se” (DSD: performance). Begrebet performance henviser i almindelighed til en 
kunstart der generelt er afhængig af følgende: At foregå i et bestemt rum, indenfor en 
bestemt tidsramme, tilstedeværelsen af den udførendes krop, og sidst men afgørende 
er tilstedeværelsen af et publikum. Det skal dog understreges, at der i kunsten ofte 
eksperimenteres med denne generelle forståelse. Performancekunst har ofte avant-
garde og stærkt konceptuelle tendenser. 
Den væsentligste forskel mellem performance, som ordet forstås i al almindelighed, 
og Butlers performativitet er derved, at performance er en kunstart, mens performati-
vitet enten kendetegner en indlejring af normativitet eller en normmodsættende ind-
stilling som begge afspejler sig igennem de gentagede daglige handlinger. Efter at 
Butler havde skrevet Gender Trouble var der mange der forstod det performative køn 
som en type performance. Man tolkede det således at man ’valgte’ hvilket køn og 
hvilken identitet man ville have, og så gik man ud og performede det. Dette var på 
ingen måde det Butler mente, men hun har indrømmet at hun selv brugte begreberne 
skiftevis i Gender Trouble, og har derfor senere gjort sit for at opklare denne misfor-
ståelse
15
. Forskellen for Butler ligger i at ”...[performance] presumes a voluntarist 
conception of subjectivity according to which we can all theatrically remake, or re-
style, our bodies and identities, the former, performativity, contest the very notion of 
                                                 
15
 Dette gør hun særligt i værket Bodies that matter (1993) 
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the subject.” (Butler 1994: 33, citeret i Ince 2000: 113). Dette skal dog ikke forstås 
som at Butler mener at subjektet ikke findes, men derimod at subjektet indeholder et 
’både og’ hvor det både handler og bliver behandlet. Udover at en performance er 
afhængig af et selvbevist subjekt, der sætter noget i scene, er en grundlæggende for-
skel mellem performance og performativitet, gentagelser [iterability]. En performan-
ce kan være et engangstilfælde, og er ikke afhængig af at blive repeteret. Det perfor-
mative eksisterer derimod kun i de daglige repetitioner vi gør.  
Jasmine Rault gør i sin artikel ”Orlan and The Limits of Materialization”, opmærk-
som på hvordan Orlan er underlagt regulerende sociale normer, der omhandler race 
og køn. For selv om hun ændrer på sit udseende, er hun fremdeles en hvid kvinde. 
Rault skriver: ”It seems that sex and race are boundaries that she [Orlan] cannot 
easily cross.” (Rault 2000: 10). Dette sætter hun i forbindelse med Butlers performa-
tivitet (det som vi kalder den første betydning af begrebet), hvor man er fastlagt no-
gen bestemte rammer. Vi mener i dette tilfælde, at Rault fortolker Butler forkert. But-
lers performativitetsteori omhandler, som vi har været inde på, hvordan man kan re-
vurdere eksisterende normer ved at tage udgangspunkt i disse. Butler siger: ”…there 
is only a taking up of the tools where they lie, where the very ’taking up’ is enabled 
by the tool lying there.” (Butler 1999: 199). Vi forstår derfor Butler som at det er in-
denfor de rammer man har, at man kan ændre på det normative. Når man er kvinde 
og hvid er det derfor, ifølge Butler, ikke meningen at man nødvendigvis skal gøre op 
med dette for at ændre den regulerende diskurs. Dette vækker for os genklang med 
den måde Orlan laver sin kunst. 
 
Orlans metode 
Det er et gennemgående træk ved Orlan, at hun i sit kunstneriske virke har gået ind 
og arbejdet med udgangspunkt i de rammer, som er sat af det normgivende og magt-
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havende, ofte det maskuline, mens hun i processen har forsøgt at gøre op med netop 
det magthavende og/eller forsøgt at udvide forestillingsrummet. 
Le Baiser de l’artiste [The Kiss of the Artist] (Bilag 4) fra slutningen af 70’erne hav-
de, som sagt tidligere, at gøre med modpolerne religiøsitet og seksualitet i og med, at 
Orlan i performancene fungerede i rollen som en prostitueret Sankt Orlan, der solgte 
kys med et (selv)portræt af en Madonnafigur ved sin side. Orlan havde selv i samspil 
med Hubert Besacier op til udførelsen af Le Baiser de l’artiste udgivet to tekster16, 
hvor hun erklærede retten til at bruge sin krop, som hun ville, og samtidig kritiserede 
hun det handelsbaserede kunstneriske system (Cros, Le Bon, Rehberg 2004: 53). Jill 
O’Bryan (2005: 4) mener, at Orlan netop ved at sammenføre de to væsensforskellige 
kvindefigurer, gjorde det klart, at hun var herre over sin egen krop.  
Et indblik i den ovenfor anførte kritik af kunstmiljøets praksisser er med til at give et 
vigtigt indblik i nogle af Orlans fremgangsmetoder.  Både O’Bryan og Kate Ince me-
ner, at Orlan satte kys til salg i kritisk øjemed for at blotlægge forholdene i en 
mandsdomineret økonomi ved at udstille sit kunstneriske selv som en vare (O’Bryan: 
ibid.; Ince 2000: 138-141). Der kan drages paralleller mellem Le Baiser de l’artiste 
og en udstilling Orlan gennemførte i Nice i 1977, hvor hun i forbindelse med udstil-
lingen offentligt spurgte tre galleriejere, om de gerne ville dyrke sex med hende som 
en del af en performance (O’Bryan 2005: 4). Vi er enige med Sarah Wilson (ibid.) i, 
at Orlan ved at udstille kunstneren som promiskuøs og ved at udtale ”As an artist, I 
only have one choice: to sell myself” (ibid.), derved havde som formål at rette et kri-
tisk lys mod de mandsdominerede forhold i kunstverdenen. Om fremgangsmåden i Le 
Baiser de l’artiste skriver Ince: ”…By effectively adopting the role of prostitute, Or-
lan took the risk of appearing complicit with the masculinist economic logic of capi-
talism. But what she was actually doing with her seeming complicity was miming pa-
triarchal economic exchange precisely in order to expose and criticise it – a perfect 
                                                 
16
 ”Facing a Society of Mothers and Merchants” og ”Art and prostitution”. 
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example of the strategy of critical mimesis [Luce] Irigaray
17
 suggest women avail 
themselves of in order to undermine and transform the functioning of patriarchal so-
ciety … And if Orlan alone could not aspire in 1977 to the formation of “a certain 
economy of abundance”18 it was nonetheless she, and she alone, who was in charge 
of the marketing of her own body” (Ince 2000: 141). 
Man kunne i forhold til Le Baiser de l’artiste umiddelbart stille spørgsmålstegn ved 
sammenhængen i Orlans argumentation, for hvordan kan hun både kræve fri ret til at 
bruge sin krop og samtidig fordømme det (mandsdominerede) merkantile kunstsy-
stem? Var det en performance for eller imod prostitution? Men det, der er hele poin-
ten, er måske netop, at Orlan ”prostituerede” sin krop for at afdække den økonomiske 
(mandlige) dominans, der gør individerne ufrie, og får dem til at handle efter magt-
strukturer. Vi så det nævnte træk ved Orlan, da hun i MesuRAGE anvendte sin egen 
kvindelige krop som måleenhed i stedet for at tage udgangspunkt i de traditionelt an-
vendte måleenheder, som har været defineret af den mandlige krop
19
. Derved udvide-
de Orlan forestillingen om, hvad der naturligt bør opfattes og hører hjemme i det of-
fentlige rum (O’Bryan 2005: 6). Vi så det også i La réincarnation de sainte Orlan, 
hvor Orlan påførte sig skønhedsidealer fremstillet af mænd, og tog udgangspunkt i 
den medicinske praksis, mens hun i modsætning til almindelige benyttere af plastik-
kirurgi ikke havde et ønske om at blive anset som smukkere. Sidstnævnte har Orlan 
selv givet udtryk for (Ince 2000: 45), og litteratur- og kulturprofessoren Philip 
Auslander skriver i sin artikel ”Orlan’s Theatre of Operations” (Auslander 1995: 28), 
at en del af operationernes formål med de fremviste blodige videoer må have været at 
synliggøre: ”…The price women pay for their subjugation to these norms of beauty, 
                                                 
17
 Luce Irigaray (født 1932) er en belgisk psykoanalytiker og feminist, som har været kritisk overfor 
det, som hun har anset som de psykoanalytiske teoriers patriarkalske grundlag. Hun har i en række 
bøger analyseret fornægtelsen af kvinder i patriarkalsk kultur, og har givet et bud på det, der kunne 
blive kvinders eget verbale og kropslige sprog. (DSD: Luce Irigaray).  
18
 I citatet menes med ”a certain economy of abundance” en økonomi baseret på ”kvindelige” vær-
dier. 
19
 Måleenheder som tomme, fod osv. 
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whether in art or medicine” 20. Ved at vise os operationerne live, og ved at vise hele 
helingsprocessen efter operationerne, får vi som tilskuere kendskab til, hvor vold-
somme plastikkirurgiske indgreb reelt er for alle, der gennemgår dem. Ved at anven-
de plastikkirurgien som sit medium bliver Orlans performances ikke en afvisning af 
plastikkirurgien som teknik, men en afvisning af de skønhedsidealer den bruges til at 
opretholde. 
Orlans arbejdsmetode, der er karakteriseret ved, at hun tager udgangspunkt i normer-
nes præmisser, er i høj grad i overensstemmelse med den tilgang, Judith Butler læg-
ger op til med performativitetsteorien. Også Kate Ince kobler Orlan sammen med 
Butlers performativitet, da hun hævder at Orlans La Réincarnation projekt er et ek-
sempel på hvordan grænserne mellem performance og performativitet nedbrydes. 
Ince oplever at når Orlan ligger på operationsbordet som en del af sin performance, er 
det et udryk for at Orlan ” ..performs performativity whilst performativity performs 
her.” (Ince 2000:113, hendes understregning). Ince forklarer dette med at Orlans La 
Réincarnation projekt er en proces hvori Orlan igennem de gentagende operationer 
transformerer sig selv, indenfor nogen bestemte rammer. Vi stiller her spørgsmåls-
tegn ved om Orlans gentagende operationer lever op til performativitetens krav om 
repetitioner, og om det ikke er en begrænset ramme at se performativitets begrebet 
(som det er formuleret af Butler) i. Vi er derfor ikke ubetinget enige i Inces argument. 
Vi ser derimod overordnet en kobling mellem Orlan og Butlers performativitet i den 
måde Orlan har handlet igennem hele sit kunstneriske virke. Vi ser en kobling mel-
lem Orlan og Butlers performativitet i den måde Orlan igennem hele sit kunstneriske 
virke har trådt ind i en given setting, og ændret den indefra. Dette ses, som tidligere 
vist, eksempelvis i Orlans MesuRAGES, og særligt i La Réincarnation de sainte Or-
lan.  For Orlans virke vækker for os genklang med Butlers ord om at man kan ændre 
                                                 
20
 Det skal dog i forhold til Auslander siges, at han også nævner i sin artikel (Auslander 1995: 31), 
at Orlan ikke ser kroppen som ukrænkelig, og at Auslander mener, at operationerne også fra Orlans 
side indeholder en positivt indstillet tilgang til en mulig transformation af kroppen.  
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på presset fra de sociale normer, ikke ved helt at vende dem ryggen, med ved at gen-
fortolke dem. Vi ser derfor koblingen mellem Orlan og Butler i en større kontekst end 
Ince her gør. Alligevel er vi dog grundlæggende enige i det følgende, Ince skriver i 
sin konklusion: ”What is made can be remade, performatively transformed into other 
formations of femaleness not yet known, and Orlan’s performance art, pre-surgical 
and surgical, shows us this in facinating and extreme ways.” (Ince 2000:141). Orlans 
kunst viser os de muligheder, der ligger i Butlers performativitets begreb.  
 
Opgøret med bipolariteterne 
Noget af det, som har gjort Orlan kontroversiel i manges øjne, også blandt feminister, 
er den nævnte fremgangsmetode med at tage udgangspunkt i de rammer, som er sat 
af det normgivne. Metoden hører, ifølge O’Bryan (2005: 81-82), sammen med Elisa-
beth Grosz’21 opfordring til feminister om at bruge en sådan fremgangsmetode for 
derigennem at anvende Derridas teori om dekonstruktion. Ifølge den filosofiske for-
ståelse, der ligger bag dekonstruktion, gælder der nemlig, at der indenfor hver teori, 
hvert tankesæt, hvert system, implicit eksisterer underminerende elementer (ibid.). 
Dekonstruktion handler om at gøre op med den klassiske metafysiks opstilling af di-
kotomier som mand/kvinde, sjæl/legeme osv. ved at påpege kompleksiteter og deraf 
umuligheden af at opstille entydige kategoriseringer. Orlan kan siges at udfordre 
spændingsfeltet mellem bipolare dikotomier ved ud fra dialektiske principper i kunst-
nerisk forstand fysisk at arbejde med og dekonstruere det modsætningsfyldte i bl.a. 
dikotomierne mand/kvinde, indre/ydre, fortid/fremtid, skønhed/uhyre, subjekt/objekt, 
normalitet/ekstremitet og natur/kultur (Cros, Le Bon, Rehberg 2004: 90; O’Bryan 
2005: 81-84).  
                                                 
21
 Elizabeth A. Grosz er en australsk, feministisk akademiker, som er professor i kvinde- og kønsstudier på Rutgers 
Universitet i USA. Grosz er kendt for sine filosofiske tolkninger af værker af de franske tænkere Jacques Lacan, Jac-
ques Derrida, Michel Foucault og Gilles Deleuze, og værker af de franske feminister Luce Irigaray, Julia Kristeva og 
Michele Le Doeuff. I sin bog Volatile Bodies – toward a corporeal feminism fra 1994 argumenterer Grosz for, at den 
seksuelt specifikke krop er kulturelt konstrueret. (WI: Elizabeth Grosz) 
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Butler karakteriserer, som nævnt tidligere, de binære forbindelser, som noget der be-
grænser individernes udfoldelse, idet de udelukker den mangfoldighed, der ligger 
mellem to modpoler. Butler skriver følgende om opdelingen af kønnene i binære 
modsætninger: ”The institutional heterosexuality both requires and produces the un-
ivocity of each of the gendered terms that constitute the limit of gendered possibilities 
within an oppositional, binary gender system. (...) The institution of a compulsory 
and naturalized heterosexuality requires and regulates gender as a binary relation in 
which the masculine term is differentiated from a feminine term, and this differentia-
tion is accomplished through the practices of heterosexual desire.” (Butler 1999: 31) 
Her ses tydeligt holdningen til, at den binære kønsmodsætning udgør en begrænsning 
for ”gendered possibilities”, og at den er nødvendig for at opretholde en normbaseret 
seksualitetspraksis. Dikotomien mand/kvinde blev udfordret af Orlan allerede i 1964 
med det tidligere omtalte værk Orlan accouche  d’elle-m’aime (Bilag 1) og med ban-
neret fremvist til aktionen i 1968 på hvilket Orlan erklærede sig ”une homme et un 
femme”. I La Réincarnation de sainte Orlan arbejder Orlan ligeledes med dekon-
struktion af de binære strukturer. Når Orlan lægger sig på operationsbordet, er hun 
både det handlende subjekt og det passive objekt, og kan dermed ikke placeres i én af 
rollerne. I stedet gør hun den ellers så skarpe grænsedragning mellem subjekt og ob-
jekt flydende, hun er i samme øjeblik både subjekt og objekt. Den franske kunstkri-
tiker Pierre Rastany udtaler netop i den franske dokumentar Orlan: Carnal Art, at 
objektet Orlan i La Réincarnation de sainte Orlan tørner sammen med subjektet Or-
lan i og med, at det er subjektet Orlan, som har instrueret operationsprocessen, hvor 
objektet Orlan bliver opereret: ”This object is also the product of total awareness by 
the subject who directs the whole operation by taking part in the surgical operation 
and by constructing, in a way, the ballet of events which occur in the operation thea-
tre around this operation. The object Orlan becomes, in a way, the raw material for 
the metamorphosis, with this phenomenon of duality and the dichotomy between the 
subject’s super-consciousness and let us say, the object’s super-availability” (Pierre 
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Rastany
22
).  
Et andet modsætningsforhold Orlan har bearbejdet i sin kunst er forholdet mellem det 
skønne og det monstrøse. Jill O’Bryan skriver følgende om dette: ”… she performs 
an undoing of ideal feminine beauty in Western art because the attributes that she 
appropriates from images of idyllic feminine beauty contribute to monstrous images 
of herself.”  (O’Bryan 2005: 81) Således viser Orlan, at det smukke indeholder det 
monstrøse, og det monstrøse indeholder det smukke. Disse modpoler mødes eksem-
pelvis i billedet Sourire de plaisir [Smile of Delight] (Bilag 9). Billedet viser en smi-
lende Orlan i en æstetisk kombination; et øjeblik fornemmer man slet ikke, at hendes 
hud er skåret åben indtil kødet. Det røde blod står i kontrast til de kliniske grønne 
omgivelser. Samspillet imellem billedets titel og dets makabre indhold viser, hvordan 
Orlan på en og samme tid favner det skønne og det monstrøse. På samme måde ind-
korporerer Orlan en ekstremitet, i form af hageimplantaterne i hendes pande, i sit eget 
ansigt, og gør det derved til en del af hendes egen normalitet. 
Orlan bliver dermed en kunstner, hvis tematikker flyder mellem de binære forbindel-
sers modpoler og ikke kan placeres indenfor deres traditionelle rammer. Derved ska-
ber hun en identitet, der ikke er entydig, men tværtimod omfavner de binære mod-
sætninger, vi traditionelt set pejler efter i den vestlige kultur. Dette er helt i tråd med 
Judith Butlers projekt om at gøre op med de begrænsninger som diskurser for norma-
litet og den dertilhørende opdeling i binære forbindelser stiller op for individernes 
frie udfoldelse. 
Under interviewet med Robert Ayers udtalte Orlan: ”…Our whole culture is based on 
the notion of ”or” – for example, good or bad, private or public, new technology or 
painting, etc. This forces us to condemn one element and to choose the other. All of 
my work is based on the notion of “and”: the good and the bad, the beautiful and the 
ugly, the living and the artificial, the public and the private” (Ayers 2000: 184). Så-
ledes mener Orlan også selv, at hun i sit arbejde nedbryder bipolaritet. Generelt kan 
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 Det citerede stykke er den oversættelse fra fransk til engelsk, som indgår i dokumentaren. 
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man sige, at opgøret med dikotomierne siger noget om hendes forhold til identitet – 
at den heller ikke bør låses fast til noget bestemt.  
 
Kroppen som en formet og formende enhed 
”Consequently, her physical exterior is the measure of the world and her skin is the 
subtle mediation between ME and the other, the thin sensitive border that becomes 
the medium for the recording of history.” – Julian Zugazagoitia om Orlan i Orlan, 
Carnal Art. 
 
Butler placerer den omtalte performative krafts virke i kroppen. Men hvordan udspil-
ler denne performativitet sig i kroppen og hvad er dens funktion i det sociale norm-
spil? I det følgende afsnit har vi kigget nærmere på kroppens afgørende rolle i Butlers 
performativitetsteori, og dermed undersøgt hvilke relationer der findes mellem denne 
og Orlans tydelige udgangspunkt i sin egen krop.   
Ifølge Butler er kroppen under konstant belejring af politiske kræfter med strategiske 
interesser i at fastholde den i bestemte forståelser. At diskurser lægges ned over 
kroppen, forud for de åbne muligheder der findes i den, er for Butler en begrænsende 
tendens, der gør at kroppen kan fremstå degraderet som blot en beholder af disse dis-
kurser.  
Butler betegner historien som et menings- og værdisystem som har sit konstante ind-
tog i kroppen, og som kræver kroppens underkastelse før den kan tilslutte sig eventu-
elle nye domæner af værdier. Således enten afvises eller bevares kræfter og impulser 
med forskellige retningsbestemmelser i kroppen i overensstemmelse med de værdier, 
som igennem tiden er indlejret i den. Af og til brydes den ensporede proces dog når 
det, som Butler betegner som prædiskursive kræfter (Butler 1999: 178), bryder ud af 
kroppen og påvirker de kulturelle diskurser som normalt styrer kroppen i kraft af et 
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udenforstående magtorgan. Kroppen indgår dermed som et led i et større socialt felt 
og er således både et formet og til tider formende medium.  
Hvis kroppen betragtes på denne måde, altså ikke kun som det kødelige, bliver dens 
legemlige grænseflade mere utydelig. Værdien af den anatomiske biologi opløses 
derved, og man kan derfor snakke om at kroppens omrids udvides ud over det legem-
lige og ind i det sociale normspil. Dette er et afgørende punkt for Butlers teori, for 
ved at fjerne fokus fra kroppens kødelige anatomi, kan hun stille spørgsmålstegn ved 
hvorvidt det er korrekt at give denne anatomi en så afgørende rolle i for eksempel 
spørgsmål omkring køn og seksualitet.  
Den yderste del af kroppens udvidede omrids forstås som der, hvor de kulturelle ko-
der formuleres i forsøg på at normalisere kroppen i forhold til visse tabubelagte em-
ner. Tabuer, som der ikke endnu findes forståelser for, og som derfor kun kan begri-
bes som værende fænomener der står ”udenfor” kroppen. I Gender Trouble citeres 
Mary Douglas for følgende: ”ideas about separating, purifying, demarcating and pu-
nishing transgressions have as their main function to impose system on an inherently 
untidy experience. It is only by exaggerating the difference between within and with-
out, above and below, male and female, with and against, that a semblance of order 
is created.” (Butler 1999: 178).  
Igennem det Douglas forklarer som den nødvendige essentialistiske orden, får de ta-
bubelagte emner en rolle som værende ekskluderede. Der etableres altså en grænse 
som adskiller det accepterede og det ekskluderede, og da kropsrummet i udvidet for-
stand ender ved denne grænse, ender her også det sociale hegemoni.  
Orlans værker tager, som vi har set, udgangspunkt i hendes egen krop. Ved bevidst at 
placere sig selv i normsystemer, for derefter autonomt at dekonstruere systemet på 
dets egne præmisser, afslører Orlan kroppen som det sted, hvor sociale, politiske, 
æstetiske, etiske og personlige slag udkæmpes. Dette kommer især til udtryk i hendes 
værk La Réincarnation de sainte Orlan hvor Orlan lader sig operere, for at opnå et 
selvdefineret udseende som differentierer sig fra det normgivne. Således bliver vær-
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ket et opgør med det værdisystem som hendes krop er under belejring af. Orlans til-
gang til kroppen mener vi derved tilhører den ide, som Butler også repræsenterer. 
Nemlig den, at kroppens omrids også inkluderer en social sfære, og det er især denne 
sfære, at Orlan ønsker at nå med sit kunstneriske virke. Hun ser altså kroppen i en 
udvidet forstand. Ved at omstrukturere sit ansigt, rykker hun ved de kulturelle koder 
der er indlejret i det og som betegner dets betydninger. På denne måde rækker Orlan 
udover det kødelige og strækker sig helt til grænsen af den sociale sfære for aktivt at 
deltage i det normpåvirkede sociale felt.  
 
Orlan ”løfter masken” 
Ansigtet er vores visitkort udadtil, og i høj grad den del af vores krop, vi bliver gen-
kendt på. Således har mange opfattelsen af at vores ansigt afslører en del af vores 
identitet. I videoen til Omnipresence ses flere nærbilleder af Orlans ansigt, mens det 
bliver skåret op. På visse af disse nærbilleder er det ikke muligt at genkende Orlan 
(Bilag 10). Man ser hendes hud åbnet op uden at kunne se, at den tilhører hende. Det 
vi ser, er et ansigt, som ikke umiddelbart refererer til nogen identitet. Jill O’Bryan 
(2005: 103) ser disse billeder som en modsætning til portrættet, der har til formål at 
bevare en identitet over tid. Vi mener, at det interessante er den dobbelthed, der lig-
ger i nærbillederne: For mens billederne på den ene side kan ses som et udtryk for et 
identitetsløst billede af en krop under medicinsk behandling, ved vi dog som iagttage-
re, der har kendskab til Orlans kunst, at det er Orlan, som har iværksat og i høj grad 
været med til at tilrettelægge operationerne. På den måde vil hun stadig opfattes af os 
som den bevidste aktør i disse øjeblikke. Dette indtryk bekræftes, når man ser de bil-
leder, hvor Orlans ansigtshud bliver løftet, samtidig med, at vi ser hende smile stort 
til kameraet eller kigge med et fast blik ind i dette (Bilag 9 og 10). Som den franske 
filosof Serge François udtaler i dokumentaren Orlan: Carnal Art: ”Is it the surgeon 
working on Orlan’s face or is it Orlan who lets the surgeon work on her? The answer 
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is clear: the surgeon is a technician, Orlan is the artist. She sets the rules”23. Med 
denne dobbelthed in mente, ønsker vi nærmere at forstå, hvordan Orlans operations-
proces er koblet til identitetsspørgsmål.  
Orlan udfordrer med sine operationsperformances den gængse forståelse af kroppen. 
Der har eksisteret og eksisterer stadig en udbredt holdning til, at kroppen bør ses som 
en hellig og urørlig instans. I sit manifest har Orlan erklæret under definitionen af 
Carnal Art, at: ”The body has become a”modified ready-made”, no longer seen as 
the ideal it once represented; the body is not anymore this ideal ready-made it was 
satisfying to sign” (Bilag 15). Denne tilgang, hvor kroppen ses som en formbar stør-
relse, ses udført i praksis af Orlan på en måde, der, som Pierre Restany udtaler i Or-
lan: Carnal Art, på ingen måde kun kan betragtes som et konceptuelt spil. Den gen-
nemgående behandling af Orlans hud og processen omkring den bringer nogle 
spørgsmål på banen omkring forholdet mellem kroppens indre og ydre samt samspil-
let mellem disse to størrelser i forhold til den kropslige identitet og den menneskelige 
identitet generelt. 
Under en kvindekonference i 1994 blev Orlan stillet spørgsmålet: ”Is the point of 
piercing the skin, showing how the scalpel goes in at the temple and comes out at the 
neck, to get to the bottom of interiority?” (Kauffman 2002: 123)24. Til dette svarede 
hun “No, I don’t believe in interiority” (ibid.: 123). Ud fra konferencedeltagerens 
spørgsmål, tror vi, at Orlan med sin udtalelse hentydede til, at hun ikke troede på ek-
sistensen af noget særligt sjæleligt, som især skulle befinde sig i det kropslige indre. 
Der findes ikke noget essentielt i interiøret, som ikke også findes på overfladen. Både 
huden, som repræsenterer det biologisk, kropslige ydre, og blodet, musklerne og ind-
voldene, der repræsenterer det kropslige indre, er krop. Det ene kan ikke siges at væ-
                                                 
23
 Det citerede stykke er den oversættelse fra fransk til engelsk, som indgår i dokumentaren. 
24
 Konferencens deltagere, som for størstedelens vedkommende var stærkt kritiske overfor Orlan 
(Kauffman 2002: 121), bestod af en blandet skare af kunstnere, forfattere og personer, som kaldes 
”the last sex” (transseksuelle og homoseksuelle) af engelskprofessoren Linda Kauffman. Kauffmans 
artikel ”Cutups in Beauty School” har et fokus på Orlan. 
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re bedre eller mere betydningsfyldt end det andet. Når Orlans hud bliver løftet af – 
”masken bliver løftet” – findes der kun endnu en maske, en maske af kød og blod in-
denunder. Nedenunder findes der endnu en maske af knogler og kraniet. Og hvad 
findes indenunder denne: intet? I hvert fald intet, som skulle indeholde kroppens og 
menneskets sande betydning.  
Man kunne efter vores mening anlægge to forskellige generelle hovedforståelser af 
synet på kroppen og dens sammenhæng med identitet. Den ene hovedforståelse ser 
ikke kroppen som værende en primær identitetsbærende enhed, hvorfor kroppen kan 
modificeres uden, at det har nogen vidtgående konsekvenser for ens personlighed. 
Ifølge den anden hovedforståelse er kroppen en identitetsbærende enhed. Denne an-
den hovedforståelse vil igen kunne opdeles i to forskellige syn:  
1) Kroppen er en vigtig faktor for, hvem vi er. En ændring af kroppen medfører en 
ændring af identiteten. Hørende til denne forståelse ligger blandt andet den traditio-
nelle, essensbaserede frygt for, at en del af ens identitet skal gå tabt, hvis man ændrer 
på sin kropsstruktur, hvorfor man ikke bør ændre på det, som er givet af naturens or-
den.  
2) Kroppen er en identitetsbærende enhed i den forstand, at den kan afspejle ens iden-
titet. Ifølge dette syn er kroppen ikke en generativ skaber af identitet. Vi tror primært 
selv at det er denne sidstnævnte forståelse af identitet der behandles i La Réincarna-
tion de sainte Orlan. Forståelsen af, at Orlans krop under og efter La Réincarnation 
de sainte Orlan kan tolkes som en afspejler af identitet, bakkes efter vores opfattelse 
også op af Jill O’Bryan. O’Bryan hævder, at Orlan udfordrer en fastlåst kropsdeter-
mineret identitet og derved udfører en ”antiessentialism par excellence” (O`Bryan 
2005: 126). Ydermere hævder O’Bryan, at Orlans ansigt efter operationerne har taget 
en sådan form, at det i højere grad refererer til en maske end til et ansigt. Hun skriver: 
”Once the skin is replaced, Orlan’s face continues to be seen as a mask. This pheno-
menon is due to the temple implants placed under Orlan’s skin while it was flayed – 
the horns on her temples appear so foreign to the human form that her face, as part 
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of her human form, remains unassimilable (a mask)” (ibid.: 105). Vi mener, at det er 
en vigtig pointe at O’Bryan argumenterer for at Orlans ansigt godt kan siges at være 
en indebærer af identitet på trods af, at det med sit særprægede udseende i høj grad 
konnoterer ”maske”. Om dette skriver O’Bryan:  ”For although the mask is generally 
an object that can be worn or removed at will, it invests a complex register of iden-
tity; it conceals one identity at the same time that it reveals another” (ibid.: 89). Ma-
skens udskiftelighed kan derved siges ikke at være ensbetydende med, at den ikke 
udtrykker en identitet, men blot at den udtrykte identitet kan ændres, idet en ny ma-
ske påføres.  
Måden vi her har fortolket Orlans forhold til krop og identitet, mener vi stemmer 
overens med Butlers kropsopfattelse idet hun tolker kroppen som en del af den socia-
le virkelighed, og ikke som en i sig selv essentiel størrelse. Kroppen opnår ifølge 
denne forståelse først betydning, idet den går i samspil med omverdenen og dens dis-
kurser. Orlans bevidste og iscenesatte bearbejdning af sin krop, som altså efter vores 
mening kan ses som en identitetsafspejlende enhed, skaber grund til refleksioner over 
selve den identitetsmæssige karakteristik af både La Réincarnation de sainte Orlan 
og af Orlan som et kunstnerisk individ. 
 
Kroppen som kostume 
I Jill O’Bryans bog om Orlan Carnal Art: Orlan’s Refacing omtales den transseksuel-
le forfatter og doktor inden for humaniora Jay Prosser (O’Bryan 2005: 88-91). I sit 
værk Second Skins: The Body Narratives of Transsexuality indleder Prosser et kapitel 
med en beskrivelse af Orlans syvende operation Omnipresence. I sit værk er han kri-
tisk overfor queer-teoretikere som Judith Butler, som han mener, har prædiket en 
form for feminisme, hvor både homoseksuelle og transseksuelle anses som brydere af 
samfundsnormer, som en del af queer-bevægelsen. Prosser mener, at den transseksu-
Side 41 af 78 
 
elle ikke nødvendigvis er ”queer” i nogen af ordets betydninger, men tværtimod i 
mange tilfælde ønsker at genindfinde sig i det binære modsætningspar mand/kvinde.  
Da Orlan af Jay Prosser under den livetransmitterede operation Omnipresence i 1993 
blev stillet et spørgsmål omkring forholdet mellem krop og identitet i sit arbejde, sva-
rede hun, at hun følte sig som en kvinde-til-kvinde transseksuel [”une transsexuelle 
femme-a-femme”]. Denne udtalelse vækker vores interesse og undren, idet den bry-
der med de vante rammer for vores tænkemåde. Hvordan kan Orlan kalde sig en 
transseksuel, når ingen af operationerne medførte ændringer af hendes kønsorganer 
og udelukkende fokuserede på ansigtet? Man må sige, at Orlan ved at kalde sig selv 
for en ”woman-to-woman-transsexsual” ophæver opfattelsen af en transseksuel som 
en person, der skifter køn, hvorved hun faktisk sprænger den almene forståelsesram-
me for, hvordan transseksualitet hører ind i mand-kvinde-dikotomien. Her ses altså 
endnu et eksempel på, at Orlan udfordrer almene binære forbindelser. Jay Prosser 
mener, at identifikationen med et kønsskifte og transseksualitet kunne antyde at Orlan 
investerede en væsentlig del af sig selv i operationerne, og at de dermed ikke kun var 
udtryk for noget overfladisk. Samtidig er Prosser dog kritisk overfor Orlans anven-
delse af begrebet transseksualitet i et kunstnerisk-kirurgisk ”skue” [”spectacle”], da 
begrebet derved netop risikerer at blive reduceret til et fænomen, der kun har med 
kroppens overflade at gøre (ibid.: 89). I forhold til spørgsmålet om sammenhængen 
mellem kroppen og identiteten er Prossers klare standpunkt, at kroppen repræsenterer 
sædet for selvet (ibid.). Vi tolker herudfra, at Prosser herved tillægger kroppen en 
væsentlig betydning som en enhed, der som et hjemsted for identiteten har at gøre 
med, hvem vi er. En transseksuel kan derfor med kønsskifteoperationen gå fra et sta-
die, hvor en følelse af at være malplaceret i sin krop er til stede, til et stadie hvor ens 
selvopfattelse og ens kropslige identitet stemmer overens. Prosser er tydeligvis foku-
seret på kroppens kødelige anatomi, hvis betydning han tillægger en afgørende rolle. 
Derved har han et udgangspunkt for at kritisere Orlans proklamation om, at kroppen 
er et udskifteligt kostume ved at stille spørgsmålet: ”For if the body were but a 
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costume, consider why the life quest to alter its contours?” (Prosser, citeret i O’Bryan 
2005: 89).  
Det kunne altså umiddelbart se ud til, at Orlan og Prosser er uenige om, hvordan 
kroppen bør anskues, og hvilken værdi en forandring af kroppen bør tillægges.  
 
Processen som formål i sig selv 
Efter vores opfattelse ligger den centrale forskel mellem Prosser og Orlan i et mod-
sætningsfyldt forhold til selve formålet med anvendelsen af kirurgien. For Prosser 
leder den kirurgiske transformation, som på mange måder kan siges at være ubehage-
lig, op til et ønsket slutresultat, netop opnåelsen af det andet køn (ibid.: 88). Derimod 
findes formålet for Orlan i selve processen, jævnfør Orlans manifest for Carnal Art: 
”Carnal Art is not interested in the plastic surgery result, but in the process of sur-
gery, the spectacle and discourse of the modified body which has become the place of 
a public debate” (Carnal Art Manifest, bilag 15). Vi mener at kunne se i Orlan, at hun 
udover at værdsætte den i praksis gennemførte kirurgisk-kunstneriske proces, også 
værdsætter forandringsstadiet på et mere overordnet, filosofisk plan, som relaterer sig 
til identitet. Heri lægger en opfattelse af, at der i den omskiftelige og formbare identi-
tet ligger noget positivt.  
Orlan har på et tidspunkt brugt termen ”self-scultural principle”, hvilket Hans Ulrich 
Obrist spørger ind til i sit interview med Orlan (Obrist 2004: 199). Orlan svarer ved 
at beskrive dette princip som et forsøg på at nyskabe sig selv, om at bryde de givne 
grænser og derved ”pry open the bars of the cage” (ibid.). Hun mener, at dette har 
gjort sig gældende i et af hendes allerførste værker fra 1964, Orlan accouche d’elle-
m’aime (Bilag 1), og at det er blevet videreført i La Réincarnation de sainte Orlan. 
”The self-sculptural principle” er ifølge Orlan skabt ud fra en ide om ikke at accepte-
re det, der er en givet på forhånd på grund af vore gener – en ide der er stærkt konsti-
tuerende for Orlans arbejde, hvilket ses i hendes erklærede ”[my work is a] struggle 
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against Nature, DNA, and God!” (O’Bryan 2005: 143)25. ”The self-sculptural prin-
ciple” synes at bekræfte, at forandringsprocessen for Orlan er en frigørelsesproces. 
Orlan forsøger at bryde med det givne, hvad enten det er det naturgivne eller det 
normgivne. Ved at få indopereret hageimplantater i panden bryder hun bevidst med 
normer for skønhed – eller i det hele taget for hvad der er et normalt udseende. Vig-
tigheden af og værdsættelsen af at være parat til evig forandring understreges, når 
hun i slutningen af interviewet med Hans Ulrich Obrist giver udtryk for et ønske om 
navneforandring, for derved at skabe et projekt som med Orlans ord ”conforms to my 
concept of itinerant, shifting, changing identities.” (Obrist 2004: 202). Orlans flerfa-
cetterede ansigts-maske kan derved ses at afspejle en forandringsorienteret tilgang til 
identitet. Just i forandringen ligger frigørelsen for Orlan, og dermed demonstrerer 
Orlan ved sin omstrukturering af ansigtet muligheden for frigørelse. 
Udover forskellene med, at Orlan i modsætning til Prosser har haft et procesorienteret 
fokus, ligger en anden væsentlig forskel mellem Prosser og Orlan efter vores opfat-
telse i den omstændighed, at Prosser kan siges at være rendyrket tilhænger af en es-
sensbaseret opfattelse af identitet. Ifølge denne har man som transseksuel i sin essens 
følt sig som en mand (hvis man inden kønsskifteoperationen er kvinde). Orlan går 
derimod i høj grad imod en essensbaseret opfattelse af identitet. 
 
Omskifteligheden 
I et interview i 2002 udtalte Orlan følgende: ”Metamorphosis is an old myth. One has 
always tried to transform the body … Until the present one was able only to change 
the exterior appearance. Tomorrow, genetic manipulation will permit us to change 
the interior of the body in a fundamental way. Why not create hybrid bodies coupled 
                                                 
25
 Citatet stammer oprindeligt fra Orlans bog This is my body, this is my software fra 1996 
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with the mothers of other breeds of animals? Why not appropriate new possibilities, 
new powers…?” (O’Bryan 2005: 135-136)26.   
Som sagt tidligere tager Orlan afstand fra skønhedsnormer, der får kvinder (og også 
mænd) til at underlægge sig skønhedskirurgi, uden at hun tager afstand fra plastikki-
rurgien som teknik. Generelt er der overhovedet ikke fra Orlans side tale om en gene-
rel afstandtagen til brug af teknologi, hvilket også klart fremgår af interviewet med 
Hans Ulrich Obrist (Obrist 2004: 200), hvor hun bliver spurgt ind til sit syn på tekno-
logi og medicin. Som beskrevet tidligere har Orlan i begyndelsen af alle sine operati-
oner læst op af et tekststykke af Eugénie Lemoine-Luccioni, der blandt andet inde-
holder følgende: ”I never have the skin of what I am. There is no exception to the rule 
because I am never what I have” (O’Bryan 2005: 19). I forhold til denne tekst udtaler 
Orlan: “I thought that in our time we have begun to have the means of closing this 
gap; in particular with the help of the surgery… that it was thus becoming possible to 
match up the internal image with the external one” (O’Bryan 2005: 19). Orlan har 
udtalt, at kroppen er forældet, og at den ikke er rustet til den teknologiske tidsalder, vi 
lever i (Ince 2000: 96)
27
. Det synspunkt, der gives udtryk for, er altså, at den naturlige 
krop er forældet. Ved at udnytte teknologien kan vi opnå at få den omskiftelighed, 
som ligger i vores bevidsthed til at svare til vores krop.  
Orlan beskriver som sagt sit kunstneriske projekt som værende indbefattet af ”både-
og” og ikke ”enten-eller”, hvilket vi finder, har sammenhæng til de forståelser af 
identitet som Orlan er grobund for. I dokumentaren Orlan: Carnal Art så vi Orlan 
udtale, at hun ikke mener, at vi som mennesker kan forandre os 100 %. Til Hans Ul-
rich Obrist fortalte hun, at det har været vigtigt for hende at bevare en kontinuitet i 
hele hendes arbejde, hvormed hun har kunnet følge en metode og derudfra givet plads 
                                                 
26
 Hele interviewet ”Orlan mutant” foretaget af Virginie Luc er fra magasinet Art a mort udgivet i 
Paris. Den viste passage, som stammer fra side 65 i dette magasin, er oversat fra fransk til engelsk 
af Jill O’Bryan. 
27
 Udtalelsen stammer oprindelig fra side 91 i Orlans bog This is my body … This is my software fra 
1996.  
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til en progression af sine ideer. Yderligere udtalte hun under interviewet: ”I love eve-
rything historical, I love to show old works, but I also take the present into account 
and I try to guess what the future holds. There is no schiz between the old and the up 
to date” (Obrist 2004: 198). Orlan erkender, at vi som mennesker rummer erfaringer, 
som er dannet inden for nogle rammer. Også vi ser en rød tråd i Orlans kunstneriske 
virke, som har været præget af de samme tematikker; dog har den kunstneriske form 
været igennem en radikalisering. Så hvordan kan den omtalte identitetsmæssige om-
skiftelighed forstås? Der er efter vores mening tale om et frigørelsesprojekt, hvor 
kunstneren ikke vil låses fast i én identitet og sættes i bås; et frigørelsesprojekt, hvor 
kunstneren ikke vil låses fast i den essens, som det Cartesianske subjekt menes at ha-
ve fremavlet.  
Hos Butler er den helt centrale tese om kønsidentitet, at den ikke er medfødt og der-
med på forhånd givet. Derimod skabes den performativt igennem den måde vi af om-
verdenen bliver omtalt og anset på, og den måde vi selv fremstiller os på overfor om-
verdenen. Identiteten er for Butler altså først og fremmest ikke en medfødt essens, 
men snarere en størrelse, som konstrueres og udvikles i vekselvirkning mellem indi-
videt og de sociale strukturer, det befinder sig i. Heri ligger der altså en forståelse af, 
at identitet er skabt, men ikke deterministisk bundet af de sociale, kulturelle og sam-
fundsmæssige rammer, et individ lever under. Vi ser en opfattelse af, at når man bli-
ver bevidst om de forhold, som er med til at gøre os til hvem vi er, opnår man også 
muligheden for at ændre på disse forhold og udvide rammen for selvets udfoldelse. 
Dette er opfattelser, som har ligheder med den identitetsforståelse, som Orlan ifølge 
vores forståelse kan siges at repræsentere, og derudover også i høj grad kan være et 
redskab til at forstå Orlans kunstneriske virke og La Réincarnation de sainte Orlan.  
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Normalitet i anderledesheden 
Det var i 1971, at Orlan tog identiteten som helgen (Sainte Orlan) til sig; helgenskik-
kelsen gennemgik, jævnført titlen La Réincarnation de sainte Orlan, en erklæret gen-
opstandelse under de operationsperformances, der blev gennemført i 90’erne. Genop-
standelse referer til en tidligere identitet; det refererer til et selv, der er dødt, men 
genopstår. Heri ligger et skifte og en forbliven på samme tid. Der genoplives et tidli-
gere alter ego, en del af en selv. Linda Kauffman (Kaufman 2002: 115) udtaler: 
”…Where the transsexual undergoes sex reassignment in order to be complete, Orlan 
is never complete. The whole point is to avoid perfection, fixity, positiveness”. Vi er 
enige i, at Orlans kunstneriske operationsprojekt gør op med et uforanderligt syn på 
kroppen og identiteten. Vi er også enige i, at processen er det vigtige for Orlan, og at 
hun aldrig når til et afslutningspunkt. Vi ser dog denne tilstand af at være i proces 
som målet i sig selv for Orlan. Vi er derfor ikke ubetinget enige i, at Orlan ikke opnår 
en form for komplethed. Det ansigt Orlan opnår, vækker associationer til en maske, 
det er et ansigt som viser en flerfacetteret identitet, der er kendetegnet ved at være 
parat til evig foranderlighed. Den processuelle tilstand, som Orlan udtrykker, hvori 
omskifteligheden hersker, bliver igennem Orlan en form for helhed. Det skal pointe-
res, at vi ved at karakterisere La Réincarnation de sainte Orlan som et projekt, der er 
skabt gennem en positiv tilgang til foranderlighed, dermed ikke mener, at man som 
tilskuer umiddelbart ved første øjekast oplever den viste foranderlighed som positiv, 
da den er både voldsom og grænseoverskridende i sit udtryk. Vi ser dog en mulighed 
for, at projektet kan medføre ændringer, som rækker udenfor den kunstneriske ver-
den. 
I dokumentaren Orlan: Carnal Art udtaler Pierre Rastany følgende om Orlans opera-
tionsproces: ”The phenomenon becomes illuminating. This women becomes other and 
finds normality in her difference. We may say that she goes from a 1
st
 banality to a 
2
nd
 banality. It is essential that play becomes part of the operation in the most pri-
mary way. This metamorphosis must be a celebration, as must all structures undergo-
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ing change which create the phenomenon of otherness”28. Udover at udtalelsen med 
et smukt sprog beskriver La Réincarnation de sainte Orlan, sætter Pierre også ord på 
den position Orlan skaber for sig selv i forhold til sine beskuere og omgivelser igen-
nem operations-performancene. Som sagt tidligere skaber de kunstneriske operatio-
ner et udseende og udgør en proces, som på ingen måde konformerer til samfundets 
almene normer. Hvordan kan det forhold, at Orlan igennem operationerne ikke har 
opnået et udseende, der ville betragtes som smukt af de fleste, hænge sammen med, 
at hun skulle have et ønske om at ændre på kroppen? Svaret på dette, mener vi, ligger 
i, at Orlan har udtrykt følgende, hvad angår det at kunne regnes for at være et modent 
individ: ”One should be able to define who one is without being shaken by the gaze of 
the other. It is this that I have tried to do. Because if I am described as a woman who 
has two bumps on her head, immediately I am imagined to be an unfuckable monster. 
But this is not the case when people see me”. Man vil kunne sige, at ved at definere 
sig selv uden at blive påvirket af ”the gaze of the other”, skaber man et rum for sig 
selv, hvilket både kan komme til udtryk på et fysisk og mentalt plan. Det ovenstående 
citat står efter vores mening som et centralt vidnesbyrd på det identitetsperspektiv, 
som vi har fået indblik i ved at studere Orlan. Hun er en kunstner og en person, der 
siden hun tog navnet Orlan til sig, i høj grad uafhængigt har kunnet definere sig selv 
og skabe en kunst uden mage. Orlans kunst krydser indover et normbrydende terræn. 
Orlan som person og som kunstner fremstår som for beskueren radikalt anderledes 
end det, der betragtes som normalen. Orlan repræsenterer derfor unormalen; Orlan 
repræsenterer en kvinde, hvis kunst bryder med vores vante tænkemåder og virkelig-
hedsforestillinger. Vi tror, at Orlan ved at visualisere det unormale forsøger at udvide 
rammerne for, hvad der er muligt, hvad der betragtes som acceptabelt. Vi finder det 
muligt at drage nogle klare paralleller mellem dette og Butlers karakteririsering af de 
ekskluderede, ”the abject”. ”The abject” kan, som tidligere beskrevet, netop betegnes 
som individer, der, selvom deres handlinger strider mod de gældende normer, har 
                                                 
28
 Det citerede stykke er den oversættelse fra fransk til engelsk, som indgår i dokumentaren. 
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muligheden for at skabe mere inkluderende samfund ved at fastslå deres adfærd som 
acceptabel. I essayet ”Performativitetens sociale magi” spørger Butler, om det ikke 
vil være muligt at anvende den performative sproglige magt ved selv at anvende ne-
gativt ladede ord som for eksempel ”queer” for at tømme ordene for negativ betyd-
ning og dermed på bekræftende vis at kunne samles om disse ord. I essayet skriver 
Butler videre: ” I den forstand er det socialt performative en afgørende del ikke bare 
af subjektdannelsen, men også af den fortsatte politiske modstand og genformulering 
af subjektet” (Butler 2007: 175). Derved giver det mening for os, når Rastany i do-
kumentaren udtalte, at Orlan giver tolerancen værdi. For dét at kunne rumme en tole-
rance overfor Orlans projekt vil måske kunne give plads til en større tolerance i al 
almindelighed. 
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Konklusion 
Vi gik ind i dette projekt med en stærk interesse i kunstneren Orlan, som vi ønskede 
at udforske og undersøge i forhold til et identitetsmæssigt perspektiv. Efter at have 
arbejdet med Orlan over en længere periode er vi kommet frem til, at hendes kunstne-
riske virke i høj grad åbner for en analytisk tilgang til identitetsspørgsmål. 
Ved at betragte kroppen som en meningsskabende størrelse, der er en integreret del af 
sin sociale kontekst, og ved samtidig at bearbejde kroppen kunstnerisk, danner Orlans 
krop baggrund for en visualisering af et ønske om åbenhed. Vi finder, at Orlans kunst 
skaber grobund for en mere positiv holdning til forandring og foranderlighed, en løs-
rivelse fra en essensbaseret opfattelse af kroppen, en frigørende holdning til identitet 
mere generelt og en dekonstruktion af vante tænkemåder.  
Orlan står for et socialt orienteret kunstnerisk projekt, som aktivt ønsker at medvirke 
til at skabe en verden, hvor individerne tænker progressivt og netop er i stand til at 
forholde sig fordomsfrit til deres kroppe og til deres tænkemåder uden at lade sig dik-
tere af gældende (traditionelle) normer. 
Når Orlan i praksis får indopereret hageimplantater i sin pande, sker der ikke nogen 
væsentlig ændring i hendes identitet. Hvad der derimod sker, er, at hun kunstnerisk 
udtrykker en personlighed, der ikke lader sig begrænse af omverdenens undrende 
blikke. Tværtimod ønsker Orlan at indgå i en dialog med omverden og udvide ram-
merne for, hvad der anses for at være normalitet. Heri i denne betragtning ligger efter 
vores mening det mest interessante og væsentligste identitetsmæssige perspektiv ved 
Orlan, som vi finder i høj grad kan relateres til Judith Butlers performativitetsteori. 
Performativitetsteorien, som den er formuleret af Butler, indeholder en mulighed for 
og en indbygget opfordring til, at individer, hvis adfærd og eksistens ligger udenfor 
normerne i samfundet, kan påvirke og udvide normalitetsbegreberne ved at agere in-
denfor de eksisterende rammer. Orlan er netop efter vores mening med til at udvide 
normalitetshorisonten med sin kunst på en måde, som tager udgangspunkt og arbejder 
indenfor de gældende rammer. Hun kan ikke sammenstilles direkte med de individer, 
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som Butlers køns- og seksualitetsfokuserede værker omhandler. Dog åbner hun op 
for et udvidet kvindebegreb, når hun i forbindelse med operationsprojektet La Réin-
carnation de sainte Orlan udtaler, at hun er ”a woman-to-woman transseksual” og 
det samme gør hun, når et af hendes værker fra 1964 omhandler Orlans fødsel af en 
androgyn krop. Generelt vil Orlan efter vores opfattelse kunne karakteriseres som et 
udfoldet eksempel på, hvordan den normativsættende performativitet i praksis kan 
udfordres og derved brydes. Igennem analysen er vi således kommet frem til, at Or-
lan på kunstnerisk vis udøver det potentiale for forandring som ligger i Butlers anden 
betydning af performativitetsbegrebet. Igennem hendes kunstneriske karriere og sær-
ligt i sin performance La Réincarnation de sainte Orlan bliver Orlan et eksempel på 
en af ”the abject bodies” (særegne, ekskluderede individer) som Butler ønsker en in-
klusion af i normaliteten.  
 
Perspektivering 
Vi har igennem vores analyse kommet frem til at Orlan med sin kunst ønsker at skabe 
debat og udvide mulighedsrummet for hvad der er muligt og acceptabelt. Det er et 
faktum, at Orlans kunst er avantgarde og ekstrem i sin metode. Derfor kunne man 
spørge om der ikke er en fare for at Orlans kunst har en mere afskrækkende end en 
dialogskabende effekt. Mon Orlan anser det som et svagt punkt, at nogle folk tager 
afstand fra hendes kunst allerede inden de har opfattet den?    
Orlan har karakteriseret sit projekt som et socialt projekt og udtalt at kunst bør gøre 
op med vante tænkemåder (Ince 2000: 137-138). Dog kunne man i kraft af Orlans 
udtryksform forestille sig at det primært er en begrænset kreds af mennesker, som 
oplever og forholder sig til Orlans kunst. Man kunne forestille sig at den gruppe som 
tager Orlans kunst til sig, er en gruppe som i forvejen er tolerante overfor denne slags 
grænseoverskridende kunst, de budskaber som er indlejret i den og den debat som 
den ligger op til. Således kunne Orlans kunst anses som et elitært projekt, der ikke 
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rækker bredt ud. Ydermere ser vi en fare for at Orlan med sin ekstreme fremgangs-
måde snarere øger fordommene overfor performancekunstnere, som efter nogens me-
ning bare er ude på at overgå hinanden i provokation. Vi ser derfor en mulighed for at 
Orlans kunst ikke reelt er medvirkende til at gøre op med normer og give større ac-
cept af individer, som tør definere sig selv, men derimod medvirkende til, at den livs-
opfattelse, som Orlan repræsenterer, får sværere kår.    
 
I samme år som Orlan påbegyndte La Réincarnation de sainte Orlan udkom Judith 
Butlers værk Gender Trouble. I vores projektforløb er vi stødt på flere værker fra 
samme periode, indenfor forskellige faggrene, som omhandler identitetens vilkår i 
moderniteten. En videreudvikling af projektet kunne derfor tage afsæt i en undersø-
gelse af de strømninger som gjorde sig gældende i starten af halvfemserne. Det kunne 
være interessant at få en indsigt i hvilke samfundsmæssige tendenser der har ligget til 
grund for identitetsovervejelserne, samt at få en forståelse for hvordan de forskellige 
teoretikere (og kunstnere) der i denne periode behandlede dette emne, har påvirket 
hinanden. 
 
Hos Orlan ser vi en hyldest til det tilblivende, hvor processen er vigtigere end målet – 
eller hvor der slet ikke findes noget endemål. Denne tilgang forudsætter, at individet 
konstant er omstillingsparat og på forkant med fremtiden. En teoretiker, der ikke de-
ler Orlans begejstring for det uafsluttede, er den polsk-britiske sociolog Zygmunt 
Bauman (1925-). Bauman gør opmærksom på de krav denne omskiftelighed stiller til 
individerne. Bauman skriver: ”Tænk for eksempel på den modsigelse, der består i, at 
selvskabte identiteter på den ene side skal være så solide, at de kan anerkendes som 
sådanne, og på den anden side så tilpas fleksible, at de ikke hæmmer den fremtidige 
bevægelsesfrihed i en evigt foranderlig og flygtig verden” (Bauman 2000: 68). Her 
skitserer Bauman det problematiske i at skabe en identitet som er fleksibel overfor 
forandringer, men samtidig så stabil at den kan karakterisere et unikt individ. Yderli-
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gere gør Bauman opmærksom på, at det ikke er alle, som har mulighed for at imøde-
komme og gøre brug af de muligheder, som er opstået i kraft af, at identiteten ikke 
længere er determineret og fastlåst. De socialt dårligt stillede har ikke på samme mu-
ligheder for at ”vælge og vrage” mellem identiteter (Jacobsen 2004: 236). 
Desuden hævder han, at man ikke nødvendigvis bliver mere ”fri” i kraft af at man har 
flere valgmuligheder, men mener derimod, at en form for tvang (determinering) bli-
ver erstattet af en anden form for tvang – tvangen til at vælge selv. Bauman skriver i 
sit værk Flydende Modernitet: ”Moderniteten erstatter den heteronome bestemmelse 
af den sociale position med en tvangsmæssig og obligatorisk selvdeterminering” 
(Bauman 2000: 45). Selvom Bauman også ser positive sider ved muligheden for au-
tonomi og aktiv selvskabelse som ligger i tiden, gør han sig altså i høj grad nogle kri-
tiske overvejelser over individets position i det han betegner som den flydende mo-
dernitet. 
 
Summary 
In her performance La Réincarnation de sainte Orlan (1990-), the French perfor-
mance artist Orlan deconstructs her face with the means of plastic surgery, in order to 
incorporate images from female figures portrayed in Western art. The performances 
have evoked immense debate in the art world as well as in fields of feminism, philos-
ophy, medicine and ethics. In our project the main focus has been on the questions 
that this performance raises concerning the notion of identity and its complex interre-
lation with the body.  
The American philosopher and feminist Judith Butler is also concerned with the field 
of body and identity in her theory of performativity, on which she elaborates in e.g. 
her written work Gender Trouble (1990). With this in mind we found it relevant to 
investigate possible connections between Butler’s theory and the staging and execu-
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tion of Orlan’s performance. In doing so we have shed light on how the artist and the 
theorist work with the above mentioned topics. 
By considering the body as an entity in which meaning is created as well as it being 
an integrated part of its social context, Orlan, in her performances, visualizes a posi-
tion which strongly relates to the one of Butler. We have also come to the under-
standing that both Butler and Orlan in their work deal with the notion of abnormality. 
Interestingly we believe to have found that Orlan in an artistic manner puts into prac-
tice the very ideas behind the potential for change within Butler’s theory of performa-
tivity. Throughout her artistic career and particularly in her performance La Réincar-
nation de sainte Orlan, Orlan may be seen to have represented one of the very abject 
bodies that Butler wishes to include into the notion of normality.  
 
Abstract 
Vi har i vores projekt undersøgt mulige koblinger mellem den franske performance 
kunstner Orlan og Judith Butlers teori om performativitet. Performativitetsteorien, 
som den er formuleret af Butler, indeholder en mulighed for at påvirke og udvide 
normalitetsbegreberne ved at agere indenfor de eksisterende rammer. Igennem vores 
analyse af Orlans kunst og særligt hendes performance La Réincarnation de sainte 
Orlan, er vi kommet til den forståelse at Orlan på en selvbevidst måde netop repræ-
senterer den ekskluderede krop som Butler, i sin teori, ønsker at inkludere i forståel-
sen af normalitetsbegreberne. Derved mener vi at Orlan, på kunstnerisk manér, visua-
liserer en position som i høj grad kan relateres til Judith Butlers performativitetsteori.  
 
Dimensionsforankring 
Ud fra vores nuværende forståelse af projektets problemstillinger og teorier er det 
vores opfattelse, at disse på en tværfaglig måde går ind over de to dimensioner ”Sub-
jektivitet og Læring” og ”Videnskab og Filosofi”. Ifølge studieordningen for det hu-
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manistiske basisstudium indeholder dimensionen ”Subjektivitet og Læring” to for-
skellige tilgange, og det er vores opfattelse, at projektets problematikker omhandler 
begge disse tilgange. Ved at have identitet som omdrejningspunkt inddrager projektet 
en tilgang, der har fokus på subjektet. Derudover har projektet analyseret hvordan 
rammerne for subjektiveringen bliver afdækket og omformet igennem Orlans norm-
brydende performancekunst. Ved at belyse størrelserne krop og identitet fra en filoso-
fisk vinkel, især igennem en læsning af Judith Butlers teorier, får projektet en tydelig 
og naturlig forankring i dimensionen ”Videnskab og Filosofi”. 
 
Projektarbejdets metodiske problemer 
I vores projektarbejde har de kilder vi har anvendt i forhold til Orlan haft en del 
uoverensstemmelser i forhold til værkernes titler, datoer for deres udførelse og enkel-
te detaljer vedrørende performancenes indhold. I visse tilfælde har der været tale om 
trykfejl og i andre er der gået forståelser tabt i den engelske oversættelse af de fran-
ske titler. Da vi har benyttet os af mange kilder har det krævet en del detektivarbejde 
og frustration fra vores side at finde frem til de korrekte data. 
Orlan er en kunstner, der gennem hele sit virke har anvendt sin egen krop i sin kunst, 
og har eksperimenteret med dens udseende. Det er derfor ikke altid muligt at drage et 
skarpt skel mellem kunsteren Orlan og privatpersonen Orlan. Vores arbejde har be-
skæftiget sig med Orlans kunst og Orlan som kunstner, men det har af og til været 
svært fuldstændigt at se bort fra privatpersonen Orlan. 
Dette problem, har vi erfaret, har vi ikke været alene om. Forfatterne til vore to pri-
mære kilder om Orlan, Jill O’Bryan og Kate Ince, kender begge Orlan som person, 
og Jill O’Bryan skriver i forordet til sin bog, at hun har haft problemer med at se al-
deles objektivt på Orlans kunst. På samme måde har vi, efter at have arbejdet indgå-
ende med Orlan, fået en stor sympati for hendes kunstneriske projekt. Vi har af og til 
måttet minde os selv om, at Orlans måde at fremstille forskellige problemstillinger 
Side 55 af 78 
 
på, blot er en af mange, og ikke nødvendigvis den bedste eller den eneste sande måde 
at gøre det på. 
Starten af vores proces var påvirket af dilemmaet omkring hvordan vi kunne gå til et 
kunstværk uden at det udartede sig til at blive en decideret billedanalyse. Da Orlan i 
høj grad understøtter sine kunstværker med pressekonferencer, seminarer og inter-
views blev vi i starten først og fremmest grebet af disse udtalelser, hvilket resulterede 
i at hendes værker trådte lidt i baggrunden. Igennem processen har vi kommet til at se 
udtalelserne som en inkluderet del af Orlans kunst, der ikke kan stå alene, men som 
kun har værdi for os i sammenhæng med den kunst hun skaber.  
Da Judith Butlers teori om performativitet er opstået på baggrund af en videreudvik-
ling af flere andre teorier, har vi fundet det udfordrende at vi ikke har nærliggende 
kendskab til de teoretikere som hun har videreudviklet sin teori fra. Dette har gjort 
læsningen af Butler vanskelig, og vi kan ikke se bort fra at vi kan have ”mistet” no-
gen nuancer i hendes pointer.  
Et problem vi har brugt meget tid på at diskutere, er selve begrebet identitet. Vi kom 
frem til at identitet ikke er et begreb med en foruddefineret betydning, men at det til-
lægges forskellige betydninger og nuancer alt efter hvad man beskæftiger sig med. 
Således bliver identitet et begreb der skal ses i relation til noget andet, eksempelvis 
feminin identitet, kropslig identitet eller kulturel identitet.   
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http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Teater/Teatergenrer/performa
nce?highlight=performance 
 
 DSD: Den store danske – Gyldendals åbne encyklopædi- Luce Irigaray 
http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Litteratur/Kvindelitteratur/Luc
e_Irigaray?highlight=Luce%20Irigaray 
 
 WI: Wikipedia- Elisabeth Grozs. 
http://en.wikipedia.org/wiki/Elizabeth_Grosz  
 
 DSD: Den store danske – Gyldendals åbne encyklopædi- identitet 
http://www.denstoredanske.dk/Livsstil,_sport_og_fritid/Filosofi/Logik/identite
t?highlight=identitet 
 
 
Andre hjemmesider: 
 www.orlan.net 
 
Film vi henviser til: 
 
 Oriach, S. (2002). Orlan, Carnal Art. Myriapodus Film. 
http://video.google.com/videoplay?docid=-
5762985072866220124&ei=oeQSSrXtGoaF-
QbUv8j7DQ&q=carnal+art&hl=en 
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Bilag 1 
1964 
Orlan accouche d’elle-m’aime (Orlan Gives Birth to Her Loved Self) 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 2 
1979 
MesuRage d’institutions, Musée Saint-Pierre, Lyon 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 3 
1974-1975 
Strip-tease occasionnel á l’aide des draps du trousseau 
(Incidental Strip-Tease Using Sheets from the Trousseau) 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 4 
1977 
Le baiser de l’artiste. Le distributeur automatique ou presque! 
(Kiss the Artist: Automatic-Well, Almost-Dispenser) 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 5 
1986 
Documentary Study No. 28: Le Drapé-le Baroque 
(A Licentious Saunt Orlan Playing at Wedding Pictures) 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 6 
1983 
Skaï and Sky et vidéo (Leather in the Sky with Video) 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 7 
1990 
Successful Operation(s) 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 8 
1991 
Fifth Surgery-Perfomance, or, the Opera Operation 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 9 
1993 
Sourire de plaisir (Smile of Delight) Omniprésence, New York 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 10 
1993 
Omniprésence, New York 
(O’Bryan 2005: Plate14, 15) 
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Bilag 11 
1993 
The Second Mouth Omniprésence, New York 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 12 
1994 
Omniprésence No.1 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Side 71 af 78 
 
 
 
 
 
 
Bilag 13 
1993 
Drawing done in blood 
(Cros, Le Bon, Rehberg 2004) 
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Bilag 14 
1998 
Défiguration-refiguration: Self-hybridation précolobinne No.28 
(O’Bryan 2005: Plate6) 
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Bilag 15, 1/2 
Carnel Art manifest (Fransk) 
(http://telemaquetime.free.fr/ArtCharnel.htm) 
 
 
Le Manifeste de l'Art Charnel 
Définition : L'Art Charnel est un travail d'autoportrait au sens classique, mais avec 
des moyens technologiques qui sont ceux de son temps. Il oscille entre défiguration et 
refiguration. Il s'inscrit dans la chair parce que notre époque commence à en donner 
la possibilité. Le corps devient un "ready-made modifié" car il n'est plus ce ready-
made idéal qu'il suffit de signer. 
Distinction : Contrairement au "Body Art" dont il se distingue, l'Art Charnel ne désire 
pas la douleur, ne la recherche pas comme source de purification, ne la conçoit pas 
comme Rédemption. L'Art Charnel ne s'intéresse pas au résultat plastique final, mais 
à l'opération-chirurgicale-performance et au corps modifié, devenu lieu de débat pub-
lic. 
Athéisme : En clair, l'Art Charnel n'est pas l'héritier de la tradition chrétienne, contre 
laquelle il lutte ! Il pointe sa négation du "corps-plaisir" et met à nu ses lieux d'effon-
drement face à la découverte scientifique. l'Art Charnel n'est pas davantage l'héritier 
d'une hagiographie traversée de décollations et autres martyres, il ajoute plutôt qu'il 
n'enlève, augmente les facultés au lieu de les réduire, l'Art Charnel ne se veut pas au-
tomutilant. L'Art Charnel transforme le corps en langue et renverse le principe 
chrétien du verbe qui se fait chair au profit de la chair faite verbe ; seule la voix d'Or-
lan restera inchangée, l'artiste travaille sur la représentation. L'Art Charnel juge 
anachronique et ridicule le fameux "tu accoucheras dans la douleur", comme Artaud 
il veut en finir avec le jugement de Dieu ; désormais nous avons la péridurale et de 
multiples anesthésiants ainsi que les analgésiques, vive la morphine! A bas la douleur 
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! 
Perception : Désormais je peux voir mon propre corps ouvert sans en souffrir Je peux 
me voir jusqu'au fond des entrailles, nouveau stade du miroir. "Je peux voir le coeur 
de mon amant et son dessin splendide n'a rien à voir avec les mièvreries symboliques 
habituellement dessinées". - Chérie, j'aime ta rate, j'aime ton foie, j'adore ton 
pancréas et la ligne de ton fémur m'excite. 
Liberté : l'Art Charnel affirme la liberté individuelle de l'artiste et en ce sens il lutte 
aussi contre les a priori, les diktats ; c'est pourquoi il s'inscrit dans le social, dans les 
média (où il fait scandale parce qu'il bouscule les idées reçues) et ira jusqu'au judi-
ciaire. 
Mise au point : L'Art Charnel n'est pas contre la chirurgie esthétique, mais contre les 
standards qu'elle véhicule et qui s'inscrivent particulièrement dans les chairs fémi-
nines, mais aussi masculines. L'Art Charnel est féministe, c'est nécessaire. L'Art 
Charnel s'intéresse à la chirurgie esthétique, mais aussi aux techniques de pointe de la 
médecine et de la biologie qui mettent en question le statut du corps et posent des 
problèmes éthiques. 
Style : L'Art Charnel aime le baroque et la parodie, le grotesque et les styles laissés-
pour-compte, car l'Art Charnel s'oppose aux pressions sociales qui s'exercent tant sur 
le corps humain que sur le corps des oeuvres d'art. L'Art Charnel est anti-formaliste et 
anti-conformiste. 
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Bilag 15, 2/2 
Carnel Art manifest (Engelsk) 
(http://portal.fpsct.org/fhs/courses/painting/pdf/Readings/Manifesto.pdf) 
 
"Carnal Art" Manifesto  
(L'Art Charnel)  
 
Definition: Carnal Art is self-portraiture in the classical sense, but realised  
through the possibility of technology. It swings between defiguration  
and refiguration. Its inscription in the flesh is a function of our age.  
The body has become a "modified ready-made", no longer seen as the  
ideal it once represented ;the body is not anymore this ideal ready- 
made it was satisfaying to sign.  
 
Distinction: As distinct from "Body Art", Carnal Art does not conceive of pain as re-
demptive or as a source of purification. Carnal Art is not interested in the plastic-
surgery result, but in the process of surgery, the spectacle and discourse of the modi-
fied body which has become the place of a public debate.  
 
Atheism: Carnal Art does not inherit the Christian Tradition, it resists it! Carnal Art 
illuminates the Christian denial of body-pleasure and exposes its weakness in the face 
of scientific discovery. Carnal Art repudiates the tradition of suffering and martyr-
dom, replacing rather than removing, enhancing rather than diminishing - Carnal Art 
is not self-mutilation.  
Carnal Art transforms the body into language, reversing the biblical idea of the word 
made flesh; the flesh is made word. Only the voice of Orlan remains unchanged. The 
artist works on representation.  
Carnal Art finds the acceptance of the agony of childbirth to be anachronistic and ri-
diculous. Like Artaud, it rejects the mercy of God -Henceforth we shall have epidur-
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als, local anaesthetics and multiple analgesics ! (Hurray for the morphine !) Vive la 
morphine ! (down with the pain !) A bas la douleur !  
 
Perception: I can observe my own body cut open without suffering !....I can see my-
self all the way down to my viscera, a new stage of gaze. "I can see to the heart of my 
lover and it's splendid design has nothing to do with symbolics mannered usually 
drawn.  
-Darling, I love your spleen, I love your liver, I adore your pancreas and the line of 
your femur excites me.  
 
Freedom: Carnal Art asserts the individual independence of the artist. In that sense it 
resists givens and dictats. This is why it has engaged the social, the media, (where it 
disrupts received ideas and cause scandal), and will even reached as far as the judici-
ary (to change the Orlan's name).  
 
Clarification: Carnal Art is not against aesthetic surgery, but against the standards 
that pervade it, particularly, in relation to the female body, but also to the male body. 
Carnal Art must be feminist, it is necessary. Carnal Art is not only engages in aes-
thetic surgery, but also in developments in medicine and biology questioning the 
status of the body and posing ethical problems.  
 
Style: Carnal Art loves parody and the baroque, the grotesque and the extreme.  
Carnal Art opposes the conventions that exercise constraint on the human body and 
the work of art. Carnal Art is anti-formalist and anti-conformist.  
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Bilag 16 
   
Kort præsentation af vore kilder om Orlan:  
 
Kate Ince er Senior lektor ved Universitetet i Birmingham, hvor hun underviser i 
fransk film og kønsstudier. Vi har læst bogen Orlan Millenial Female af Kate Ince.  
 
Jill O’Bryan er kunstner og en uafhængig forsker. Hun har en Phd grad og forsker 
primært indenfor området feminisme og forholdet mellem den kvindelige krop og 
identitet, og måden denne er fremstillet i moderne vestlig filosofi. Vi har læst bogen 
Carnal art: Orlan’s refacing af Jill O’Bryan.  
 
Robert Ayers er kunstnerisk direktør og professor på Nottingham Future Factory ved  
Nottingham Trent University. Ayers er selv performance kunster og har arbejdet med 
kunstnere som Stelarc, Orlan og Jim Dine. Vi har af Robert Ayers læst ”Serene and 
Happy and Distant: An Interview with Orlan” fra bogen Body Modification.  
 
Julie Clark har en master grad i kunst historie fra Universitetet i Melbourne fra 
1997. Vi har af Julie Clarke læst kapittelet ”The Sacrificial Body of Orlan” fra bogen 
Body Modification. 
 
Linda Kaufmann er professor i Engelsk ved Universitet i Maryland, Collage Park. 
Hun har blandt andet redigeret tre essay samlinger der omhandler kvinder og femi-
nisme. Vi har af Kaufmann læst kapitlet ”Cutups in Beauty School and Postscripts” 
fra bogen Interfaces, Woman Autobiography Image Performance.  
 
Philip Auslander er assisterende professor ved School of Literature, Communica-
tions and Culture ved Georgia Institut of Technology. Auslander besæftiger sig særlig 
med performance teori. Vi har af Auslander læst artiklen ”Orlan’s Theatre Of Opera-
tions” fra magasinet TheatreForum.  
 
Jasmine Rault er en Phd studerende, ved Social and Political Thought ved York 
Universitet. Vi har af Rault læst artiklen ”Orlan and The Limits of Materialization” 
fra online magasinet journal of social and political thougt; j_spot.  
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Hans Ulrich Obrist er kurator og kunstkritiker. Vi har af Obrist læst hans interview 
med Orlan fra bogen Orlan Carnal Art 
 
Jay Prosser har en Phd fra City Univerity of New York. Hans første bog Second 
Skins: The Body Narratives of Transsexuality, er fra en transsekusells synspunkt  kri-
tisk overfor queer teoretikere. Vi har primært  kendskab til Prosser via Jill O’Bryans 
bog Carnal art: Orlan’s refacing.  
 
Fra filmen Orlan, Carnal Art citerer vi Pierre Rastany og Serge François, der udtaler 
sig om Orlans kunst. Filmen blev lavet af Stephan Oriach i 2002. Dokumentarfilmen 
blev vist på DR2 i forbindelse med DR2 tema: kønnet er kunst den 5.september 2006 
 
Pierre Rastany var en kendt fransk kunstkritiker og kulturel filosof. Han døde i 
2003.   
 
Serge François er en fransk filosof og forfatter. 
 
 
 
 
